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VORWORT. 

Eine  Einführung  in  eine  Kunft  kann  auf  mannigfache  Weife 
gegeben  werden.  Ohne  Zweifel  dürfte  diejenige  die  hefte 
fein,  die  es  vor  allem  verfucht,  die  immanenten  Probleme 
einer  Kunft  aufzuzeigen,  und  die  das  Auge  und  das  Fühlen  des 
Befchauers  für  die  möglichen  Löfungen  empfänglich  macht  — 
ihn  zur  eigenen,  felbftändigen  Weiterarbeit  befähigt  und  an- 
regt. Ein  folches  Werk  müßte  auch  der  japanifchen  Malerei 
werden.  Es  würde  unfere  äfthetifche  Anfdiauung  unendlich 
bereichern.  Aber  zur  Abfaffung  ift  es  vorerft  noch  viel  zu  früh. 
Sie  wäre  nur  dann  möglich,  wenn  eine  einigermaßen  voll- 
ftändige  japanifche  Kunft-  und  Künftlergefchichte  mit  allen 
Nebenunterfuchungen  vorläge.  Das  ift  bisher  nicht  der  Fall. 
Dennoch  ftreben  die  folgenden  Unterfuchungen  einer  klärenden 
Kunfteinführung  zu;  aber  ße  können  nur  die  erften  Hinweife 
bringen.  Sie  follen  eigentlich  nur  Probleme  aufzeigen,  vielleicht 
noch  hier  und  da  einen  Fingerzeig  für  Löfungen  geben.  Sicher- 
lich wird  mehr  als  einmal  eine  falfdie  Problemftellung,  mehr 
als  einmal  ein  zweifelhaftes  Refultat  zu  finden  fein.  Oft  werden 
wichtige  Fragen  unberückfichtigt  bleiben.  Dem  Verfaffer  kann 
es  nur  die  größte  Befriedigung  gewähren,  jedwede  Art  von 
Berichtigungen  zu  erhalten. 

Des  Verfaffers  Arbeit  beruht  auf  einer  möglichft  um- 
faffenden  Kenntnis  der  in  Europa  befindlichen  japanifchen 
Originale,  vor  allem  aber  auf  der  Durcharbeitung  der  großen 
japanifchen  Reproduktionswerke.  Sie  werden  in  der  biblio- 
graphifchen  Überficht  genannt  fein.  Die  japanifchen  Repro- 
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duktionen  find  nach  den  übereinftimmenden  Urteilen  aller 
Kenner  das  Hervorrag  endfte,  was  hierin  je  geleiftet  worden 
ift.  Wo  es  fi ch  um  Bilder  in  Schwarz-Weiß  handelt  (wohl  eine 
gute  Hälfte  aller  bedeutenden  japanifdien  Malereien  find  mono- 
chrom; das  Abbildungsmaterial  diefes  Buches  ift  dementfprechend 
zufammengeflellt),  erreichen  die  Lichtdrucke  wirklich  beinahe  das 
Original,  find  mindeftens  fdilechten  Originalen  vorzuziehen.  Auch 
bei  der  Wiedergabe  von  farbigen  Gemälden  ift  es  den  Japanern 
durch  die  Vereinigung  ihrer  unerreichten  Technik  im  Farben- 
holzfchnitt  mit  der  Photographie  gelungen,  dem  Urbild  über- 
rafdiend  nahe  zu  kommen.  Die  Auswahl  der  in  den  Sammel- 
werken reproduzierten  Bilder  ift  von  den  erften  japanifdien 
Kunfthiftorikern  und  Kennern  unter  den  im  ganzen  Lande,  in 
Tempeln,  Paläften,  Mufeen  und  vor  allem  in  Privatfammlungen 
verftreuten  Schäden  getroffen  worden.  Viele  diefer  Sammlungen 
find  Privatleuten  nur  in  den  feltenften  Fällen  zugänglich.  Die 
Auswahl  ift  alfo  forg fähig  und  gediegen,  ungleich  bedeutfamer 
als  die  der  japanifdien  Originale  in  Europa.  So  konnte  der 
Verfaffer  feine  Unterteilungen  durch  ca.  2500  Reproduktionen 
ftütjen.  Er  darf  hoffen,  daß  ein  Studium  im  Lande  felbft  vor 
den  Originalen  diefer  Malereien  die  Refultate  wohl  ergänzen 
und  vertiefen,  aber  nicht  umftoßen  wird. 

Bei  der  Benutjung  der  Literatur  hat  der  Verfaffer  ßdi  haupt- 
fädilidi  auf  die  Forfdiungen  japanifdier  Kunfthiftoriker  verlaffen, 
foweit  fie  in  den  212  Heften  der  „Kokka“,  in  den  17  Bänden  der 
„Selected  Relics  of  Japanefe  Art“  und  in  den  „Mafterpieces 
by  Motonobu“,  „Mafterpieces  felected  from  the  Korin  School“, 
„firom  the  Ukiyoye  School“,  in  der  „Hiftoire  de  l’art  du  Japon“ 
u.  a.  niedergelegt  ßnd.  Natürlich  ift  auch  die  gefamte  europäifche 
Japanliteratur  aufmerkfam  herangezogen  worden.  (Siehe  die 
Bibliographie.) 

Die  Anlage  der  Arbeit  ergab  ßdi  im  allgemeinen  von  felbft. 
Ein  gefdiichtlidier  Überblick  ift  zum  Verftändnis  jeglicher 
Kunft  unbedingt  notwendig.  Mehr  als  ein  Überblick  follte  aber 
bei  der  befonderen  Betonung  ftiliftifcher  Fragen  nicht  gegeben 
werden.  Vielleicht  ift  es  tro^  aller  gedrängten  Kürze  gelungen,  ein 
einigermaßen  anfchauliches  Bild  der  Gefchichte  der  japanifdien 
Malerei  in  ihrem  Verhältnis  zu  den  Zeitftrömungen  zu  zeichnen 
und  hier  und  da  zu  weiterer  Forfchung  anzuregen.  Übrigens 
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fei  darauf  hingewiefen,  daß  es  noch  eine  Fülle  von  Unklarheiten 
in  der  Gefchichte  der  japanifchen  Kunß  gibt;  es  ift  nicht  möglich, 
eine  gefchloffene  Entwicklung  feßzußellen. 

Die  Überficht  über  das  Stoffgebiet  wurde  verfudit, 
um  gleichfam  jede  ßoffHch-inhaltliche  Neugierde  im  voraus  zu 
befriedigen  und  um  die  erfte  Fremdheit  wegzuräumen.  Bei  einer 
zufammenhäng  enden  Behandlung  künftlerifdier  Vorwürfe  fällt 
auch  nicht  wenig  für  die  geiftige  Atmofphäre  einer  Kunfl  ab. 

Nun  zum  Hauptteil:  Zu  jedem  der  wichtigflen  Stile 
find  bezeichnende  Bilder  als  Beifpiele  ausgewählt.  Die 

Wahl  ift  fo  getroffen,  daß  wohl  die  wichtigflen  Erfcheinungen 
der  japanifchen  Malerei  berückßchtigt  ßnd.  So  wird  ein  nicht 
zu  lückenhaftes  Bild  von  der  Mannigfaltigkeit  der  künfllerifchen 
Beftrebungen  vermittelt.  Die  typifchen  Beifpiele  fuchen  wir  uns 
geiftig  und  vifuell  zu  eigen  zu  machen,  als  ftänden  wir  nur 
vor  einem  einzelnen  Kunflwerke.  Natürlich  hindert  nichts  daran, 
die  Analyfen  unter  einem  möglichfl  weiten  Geßchtswinkel  vor- 
zunehmen; doch  wurden  abflrakte  Zufammenfaffungen  mit  Vor- 
bedacht ausgefchaltet.  Die  Arbeit  gilt  vor  allem  dem  einzelnen 
Bilde.  Eine  intenßve  Kunftbetrachtung  wird  der  extenßven 
vorgezogen.  Die  Nerven  des  Befchauers  follen  an  einem 
einzelnen  Werke  gleichfam  gefchmeidig  gemacht  werden,  damit 
er  der  ganzen  Kunfl  mit  geübteren  Sinnen  gegenüberflehen 
und  felbftändig  Weiterarbeiten  kann. 

Solche  Art  der  Einführung  ift  ja  fdion  für  europäifche 
Kunfl  mit  Erfolg  ang ewandt  worden.  Und  das  W efen  europäifcher 
Kunfl  ift  reichfte,  perfönlichfle  Mannigfaltigkeit.  Das  Wefen 
der  japanifchen  Malerei  ift  relativ  von  Tradition,  von  fchranken- 
lofem  Beugen  vor  dem  Vorbild  und  dem  Meifler  beflimmt.  Für 
ße  möchte  alfo  eine  Einführung  an  der  Hand  einzelner  Werke, 
fo  wie  der  Verfaffer  ße  verfucht,  noch  geeigneter  fein.  Wie  ßch 
von  felbß  verßeht,  müffen  auch  hierbei  nicht  feiten  wichtige 
Momente  aus  dem  Streben  nach  Intenßtät  heraus  unberührt 
gelaffen  werden.  Es  iß  zu  hoffen,  daß  das  durch  Schauen 
geübte  Auge  diefe  nun  aus  eigener  Kraß  mit  Leichtigkeit 
erfaßen  wird. 

Faß  jegliche  Kritik  iß  vermieden.  Im  allgemeinen  geht 
die  Kenntnis  der  japanifchen  Malerei  noch  nicht  fo  weit, 
daß  wertvolle  Kritik  geübt  werden  kann.  Man  vergeße  nicht. 
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daß  fogar  wefteuropäifcher  Kunft  erft  eine  jüngfle  Zeit  wirklidi 
gerecht  wurde.  In  jedem  Falle  wollte  der  Verfaffer  die  Kritik 
lieber  der  Eigenart  des  Befchauers  überlaffen. 

Auf  die  Brauchbarkeit  des  Tafelwerks  iffc,  der  Anlage  der 
Arbeit  entfprechend,  der  größte  Wert  gelegt  worden.  Der 
Verfaffer  möchte  den  zweiten  Teil  des  Buches  durchaus  mit 
dem  Blick  auf  die  Beifpiele  gelefen  wiffen.  Die  Tafeln 
ßnd  deshalb  fo  angeordnet,  daß  der  Lefer  ße  ohne  Nachfchlagen 
und  Umkehren  des  Textes  immer  vor  Augen  haben  kann. 

Halenfee,  im  Mai  1908. 


Dr.  phil.  William  Cohn. 
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ERSTER  TEIL 


ERSTER  ABSCHNITT 


STILE,  SCHULEN,  ZEITSTRÖMUNGEN 


* 


1. 


Die  japanifchen  Malerfchulen  werden  im  allgemeinen  nach 
dem  Familiennamen  ihres  Gründers  benannt.  In  Europa 
gibt  in  den  meiflen  Fällen  der  örtliche  Sit}  oder  die  Nationalität 
der  Schule  ihren  Namen.  Bisweilen  fammelt  auch  bei  uns  ein 
befonders  einflußreicher  Meifler  einen  Kreis  von  Schülern  um 
fich,  deren  Kunffcrichtung  nach  ihm  benannt  wird.  Wie  dem  auch 
fei,  der  Schulbegriff  iffc  in  Japan  ein  anderer  als  in  Europa. 
Denn  es  ifl  urfprünglich  eine  einzige  Familie,  die  durch  ihre 
Nachkommen  die  Schul tradition  aufrecht  erhält  und  fortfetjt. 
Wo  ein  leiblicher  Sohn  fehlt,  wird  ein  Lieblingsfchüler  adoptiert 
So  gibt  es  bis  auf  den  heutigen  Tag  Maler,  zum  Beifpiel  aus 
den  Familien  der  Tofa  und  Kano,  die  fdion  im  13.  und  15.  Jahr- 
hundert ihre  Schulen  gefchaffen  hatten. 

Mit  dem  ausgeprägten  Familienfinn  des  Japaners  hängt  es 
zufammen,  daß  das  Verhältnis  des  Schülers  zum  Lehrer  ein 
überaus  enges  ifl;  fo  eng,  daß  man  oft  das  Werk  des  Schülers 
von  dem  des  Lehrers  kaum  zu  unterfcheiden  vermag.  Ja,  es 
kommt  nicht  feiten  vor,  daß  der  Lehrer  fein  eigenes  Siegel 
unter  ein  Schülerwerk  fetjt,  weil  es  dem  Jünger  gelungen  war, 
die  Abßditen  des  Meiflers  reftlos  zu  erfaffen.  In  Europa  würde 
man  wohl  von  Plagiat  fpredien.  Der  Japaner  aber  kennt  den 
Vorwurf  des  Gedankenraubes  offenbar  überhaupt  nicht.  Er 
würde  eher  ein  allzu  ftarkes  Abweichen  von  den  Ideen  des 
Lehrers  verurteilen.  Um  das  verftehen  zu  können,  muß  man 
die  Eigenart  des  japanifchen  Charakters  berückfichtigen.  Pietät 
— die  unbegrenzte  Achtung  des  Kindes  vor  feinen  Eltern,  des 
Schülers  vor  feinem  Lehrer,  des  Soldaten  vor  feinem  General, 
des  Untertanen  vor  feinem  Fürflen  beherrfcht  das  ganze  öffentliche 


Cohn,  Stilanalyfen. 
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Leben.  Die  Lehre  von  der  Pietät  kam  aus  China,  aber  fie  wurzelt 
tief  in  der  Seele  des  japanifdien  Volkes.  Audi  der  eingeborene 
Shintodienß  *)  ift  in  letzter  Linie  auf  ihr  gegründet. 

In  diefer  Sphäre  des  Seelenlebens  möchte  der  Urgrund  für 
den  verhältnismäßig  geringen  organifchen  Fortfehritt  in  allen 
geißigen  Dingen,  für  die  verhältnismäßig  kleine  Zahl  ganz  großer 
Individualitäten  in  Japan  zu  fudien  fein.  Die  japanifdien  Kunß- 
gefdiichten  ßellen  denn  auch  fkrupellos  feft:  diefer  oder  jener 
Künftler  wußte  fo  genau  den  Stil  irgendeines  diineßfdien  Malers 
zu  treffen,  daß  man  ihre  Werke  verwechfeln  könnte.  Ebenfo 
fleht  es  mit  den  japanifdien  Malern  untereinander.  Trotj 
alledem  gibt  es,  wie  ßch  von  felbft  verfteht,  ausgefprodaene 
Perfonlidikeiten  in  der  japanifdien  Kunfl.  Sie  ßnd  bei  ihrer 
geringen  Anzahl  um  fo  bedeutungsvoller.  Auf  jeden  Fall  müffen 
die  aus  der  allmächtigen  Tradition  auftauchenden  ftiliflifchen 
Befonderheiten  auf  das  Sorgfältigfle  beobachtet  und  berück- 
ßchtigt  werden. 

Ein  leifer  Tadel  ift  hier  herauszuhören.  Vom  Standpunkt 
unferer  drängenden  modernen  Kunfl  fcheint  er  begründet  zu 
fein.  Blicken  wir  aber  auf  die  höchfle  Blütezeit  europäifcher 
Kunfl,  fo  müffen  wir  ihn  einfdiränken.  Auch  über  der  italienifchen 
Renaiffance  fdiwebte  eine  flarke  Tradition.  Die  Orginalitäts- 
fucht  fland  nicht  fo  hoch  in  Ehren  wie  in  unferen  Tagen.  Und 
das  war  nicht  der  geringfle  Vorzug  jener  Zeit.  Die  Kunfl  bedarf 
eines  flarken  Rückhaltes  in  der  Tradition,  um  einer  Verzettelung, 
fogar  größter  Geifier,  vorzubeugen.  Infofem  — ohne  daß  der 
Vergleich  hier  etwa  durchgeführt  werden  könnte  — deckt  ßch 
das  Kunfhvollen  des  fo  begabten  Infelvolkes  mit  dem  der 
höchßen  europäifdien  Blüteperiode. 

Die  japanifche  Malerfchule  bildet  ßch  alfo  in  der  Familie 
eines  großen  Künßlers.  Die  Mitglieder  fühlen  ßch  als  einer 
beßimmten  Gemeinfehaß  zugehörig.  — Stil  bedeutet  in  Japan 
dasfelbe  wie  in  Europa.  Schulen  gibt  es  fehr  viele;  Stile  eigentlich 
nur  fünf  oder  fechs:  der  buddhißifche,  der  Yamato-,  der  diineßßh 

*)  Shinto,  wörtlich  „Weg  (do)  der  Götter".  Diefer  Name  wurde  der 
eingeborenen,  uralten  Religion  nach  Einführung  des  Buddhismus,  als  Unter- 
fdieidung  von  ihm,  dem  „Butfudo",  gegeben.  Siehe  Karl  Florenz:  „Der 
Shintoismus“  in  den  „Orientalifchen  Religionen"  aus  Hinnebergs  „Kultur  der 
Gegenwart“,  die  bei  weitem  beflen  Ausführungen  über  diefes  Thema. 
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beeinflußte,  der  Shijo-  und  der  Ukiyoyeftil.  Im  Yamatoßil  zum 
Beifpiel  arbeiteten  die  Kafuga-,  Tofa-  und  Sumiyofhifchule,  im 
weiteren  Sinne  auch  die  Korinfdiulen.  Im  buddhiftifchen  Stile 
malten  je  wiederum  einige  Schulen  und  fo  fort.  (Für  uns  wird 
die  Unterfcheidung  von  Schule  und  Stil  nicht  durchgeführt  werden. 
Wir  ßellen  uns  in  dem  Maße  auf  die  Hauptfchulen  ein,  daß  ßch 
Schule  und  Stil  decken.  Beide  Bezeichnungen  können  ohne  Gefahr 
für  die  Deutlichkeit  vertaufdit  werden.) 

Die  Stile  der  japanifchen  Malerei  verlieren  nie  ihren 
praktifchen  Wert.  Eine  einmal  entflandene  Kunftrichtung  ver- 
fchwindet  niemals  wieder  und  ift  in  den  folgenden  Jahrhunderten 
je  in  verfchiedenem  Grade  beliebt.  Tatfächlich  beffcanden  im 
18.  und  19.  Jahrhundert  alle  Stile  nebeneinander. 

Die  Meißer  der  einzelnen  Schulen  arbeiteten  bisweilen  — 
das  ift  natürlich  der  Äusnahmefall  — auch  in  dem  Stile  einer 
fremden  Schule,  der  ße  eigentlich  nicht  angehörten.  Befonders 
die  Kanomaler  verfuditen  ßch  oß  im  Yamatoye1).  So  Kano 
Motonobu,  Kano  Sanraku,  Kano  Tannyu  (16.  u.  17.  Jahrhundert). 
Aber  auch  Ukiyoyemeißer  fchufen  Landfehaßen  und  Figuren  in 
reinem  chineßfchen  Stil.  Die  einzelnen  Maler  beherrfchten  den 
Stil  der  fremden  Schulen  naturgemäß  nicht  fo  virtuos,  wie  ihren 
eigenen.  Manchmal  nahmen  ße  auch  nur  gewiffe  Züge  der 
fremden  Art  an.  So  entßanden  Zwitterbildungen,  aus  denen 
nicht  feiten  neue  Schulen  mit  neuen  Beftrebungen  erwuchfen.  — 


2. 

Es  iß  außerordentlich  fchwer,  Klarheit  über  die  Verhältniffe 
der  früheßen  uns  bekannten  Kunßperiode  Japans  zu  gewinnen. 
Ziemlich  ßcher  iß,  daß  von  einer  höheren  japanifchen  Kunß, 
von  Großplaßik  und  Malerei,  erß  nach  Einführung  des  Bud- 
dhismus gefprochen  werden  kann.  Der  alte  nationale  Shinto- 
dienß,  ein  Ahnenkultus,  keine  eigentliche  Religion,  kam  ohne 
Göttergeßalten  aus.  So  iß  anzunehmen,  daß  die  vorbuddhißifche 
Kunß  ßch  nicht  eben  weit  über  das  Niveau  der  Produktionen 


J)  Ye  (bisweilen  auch  E)  wörtlich  „Bild“. 
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von  primitiven  Völkern  erhob.  Erft  die  höhere  Religion  brachte 
und  fdiuf  die  höhere  Kunft. 

Im  6.  Jahrhundert  wurde  der  Buddhismus  in  Japan  be- 
kannter. Er  wurde  durch  Vermittlung  Koreas  aus  China  ein- 
gefiihrt.  Jetjt  erfl  zeitigte  der  fidierfchon  uralte  Verkehr  zwifchen 
Japan  und  China  fiditbare  Früchte.  (Korea  kann  ja  doch  nur, 
wenigftens  geiftig,  als  chinefifdie  Provinz  angefehen  werden.) 
Japan  beugte  fich  refllos  der  gewaltigen  Kultur  Chinas.  Es 
war  das  Verhältnis  eines  alten  Kulturvolkes  zu  kindlich 
unberührten  Menfchen,  wie  wir  es  in  der  Weltgefchidite  fo  oft 
beobachten  können.  Das  weltfremde  Volk  ift  faft  geblendet 
von  dem  ungeheuer  Neuen,  das  es  zum  erften  Male  fchaut. 
Ift  es  mit  offenen  Sinnen  begabt,  wie  das  japanifche,  fo  beginnt 
fofort  auf  allen  Gebieten  des  Geiftes  regfles  und  intenflvfles  Leben. 

Innere  Politik,  Literatur  und  Kunft  (landen  nun  völlig  unter 
diinefifchem  Einfluffe.  Gefchichtswerke  und  Gediditfammlungen 
wurden  von  Staats  wegen  nach  diinefifchem  Vorbilde  herg efteilt. 
Mit  dem  Blicke  auf  das  chinefifdie  Einheitsreich  konfolidierte 
(ich  allmählich  das  japanifche  Kaifertum  aus  der  Gefdilechter- 
verfaffung.  Viele  neue  Ämter  wurden  nach  dem  Mufter  Chinas 
eingerichtet,  alte  umgebildet.  Die  Taikwareform ])  vom  Jahre 
645  krönte  und  fefligte  alle  diefe  Strömungen. 

Mit  dem  Buddhismus  kam  alfo  erft  wirkliche  Kunft  von 
China  nach  Japan.  Wie  ftand  es  damals  mit  der  diinefifchen 
Malerei?  Nur  wenige  Kunftdenkmäler  haben  (ich  bis  zu  uns 
herübergerettet.  Es  war  die  Zeit  der  Tangdynaftie* 2)  (618—907), 
vielleicht  die  hödifte  Blüteepoche  der  Politik,  Literatur  und  Kunft, 
die  China  je  erlebte.  Fünfhundert  Jahre  vorher  war  der  Bud- 
dhismus aus  Indien  über  Tibet  in  das  Land  der  Mitte  eingezogen. 
Eine  buddhiflifdi-chinefifche  Kunft  war  erflanden  und  neben  die 
weltlidi-diinefifche  getreten.  Sie  ging  insbefondere  auf  Indien 
und  Tibet  zurück,  war  ftreng  hieratifch  in  Form  und  Auffaffung 
und  lag  in  den  Händen  buddhiflifcher  Bonzen. 

Buddhiflifdie  Miffionare  brachten  nun  mit  ihrer  Religion 


J)  Die  Reformen  der  Periode  „Taikwa“,  wörtlich  „große  Reform“.  Der 
Kaifer  Kotoku  organiflert  Japan  nach  dem  Vorbilde  Chinas.  Siehe  Florenz 
„Japanifche  Annalen“,  S.  102. 

2)  Gegründet  von  Kaifer  Kaotfu  und  Kaifer  Taitfung. 
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auch  die  buddhiftifche  Kunft  von  China  und  Korea  nach  Japan 
(6.  Jahrhundert).  Anfangs  waren  die  Ankömmlinge  die  einzigen 
Meißer.  Aber  bald  gab  es  auch  japanifche  Bonzen,  die  Kunß 
und  Bekehrungswerk  ihrer  Lehrer  übernahmen. 

So  haben  wir  feit  dem  fiebenten  Jahrhundert  buddhiftifche 
Malerfchulen  in  Japan.  Sie  ftanden  in  engfter  Verbindung 
mit  der  buddhiftifdien  Kirche  und  widmeten  fich  der  Malerei 
religiöfer  Bilder  (f.  Tafel  1).  (Daneben  malten  ihre  Meißer 
auch  Weltliches  im  Stile  der  diinefifchen  weltlichen  Kunfl.  Profan - 
bilder  aus  diefer  Zeit  bis  ungefähr  um  das  Jahr  1000  find 
aber  nicht  erhalten  geblieben.  Man  müßte  denn  Porträts  be- 
deutender buddhißifcher  Priefter  dazu  rechnen.)  Die  Blütezeit 
des  Butsuye1)  dauerte  bis  in  das  12.  Jahrhundert  hinein.  Sicher 
datierte  und  benannte  Werke  find  äußerft  feiten.  Bei  vielen 
Bildern  ifl  die  Kritik  ßdh  nicht  einmal  einig,  ob  ße  chineßfcher, 
koreanifcher  oder  japanifdier  Hand  zuzufchreiben  ßnd. 

Drei  Schulen,  die  zum  größten  Teil  im  buddhiflifchen  Stil 
arbeiteten,  ßnd  bekannt.  Die  Kofefchule,  gegründet  von 
Kofe  no  Kanaoka  (er.  850  — 931),  die  Takumafchule,  von 
Takuma  Tamenari  (er.  1050),  fchließlich  die  Kafugafchule'2), 
gegründet  von  Fujiwara  Motomitfu  (11.  Jahrhundert).  Die 
beiden  lebten  wurden  aber  bald  dem  buddhißifchen  Stil  ab- 
trünnig und  gingen  in  andere  Richtungen  über.  Außerhalb 
diefer  drei  Schulen  gab  es  noch  viele  felbßändige  Meißer. 

In  dem  hieratifchen  Stil  der  buddhißifchen  Schulen  wurde 
zu  allen  Zeiten  in  Japan  gemalt.  Aber  mit  dem  Schwinden 
der  tiefen  religiöfen  Empßndung  verflachte  er  immer  mehr. 


3. 

Im  10.  Jahrhundert  fehen  wir  wieder  große  Veränderungen 
in  Japan  vor  ßch  gehen.  China  blendete  nicht  mehr  alle  Geißer. 
Der  fo  fchwere  Druck  feiner  uralten  Kultur  fand  Widerßände. 
Die  Verhältniffe  werden  ähnliche  gewefen  fein  wie  die,  die  wir 

')  Wörtlich  „buddhiflifdies  Bild.“ 

s)  Der  berühmte  Kafugatempel  zu  Nara  fcheint  diefer  Schule  den 
Namen  gegeben  zu  haben.  Wahrfcheinlidi  beftand  in  Verbindung  mit  ihm 
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gegenwärtig  im  Verkehr  zwifdien  Japan  und  Europa  beobachten 
können.  Als  der  Buddhismus  Japan  in  eng  ft  e Verbindung  mit 
dem  Feftlande  gebracht  hatte,  erftarb  alles  in  Verehrung  und 
konzentrierte  fleh  völlig  auf  Nachahmung.  Man  vergaß  fleh 
felbffc.  Aber  mit  ungeheurer  Schnelligkeit  war  auch  fdion  alles 
Neue  aufgenommen  und  verarbeitet.  Bald  war  das  Infelreich 
wohl  foweit  gekommen,  daß  es  ßdi  China  ebenbürtig  dünkte, 
— wie  es  ßch  auch  je^t  bereits  auf  vielen  Gebieten  von  Europa 
zu  emanzipieren  beginnt.  Ja,  wir  hören,  daß  im  Jahre  895 
auf  Anraten  des  berühmten  Miniflers  und  Gelehrten  Sugawara 
no  Michizane  der  Verkehr  mit  dem  Feftlande  unter- 
brochen wurde,  mit  dem  ausdrücklichen  Hinweis,  man  könnte 
jeiß:  nichts  mehr  von  China  lernen.  In  der  Tat  herrfchte  in 
China  damals  — es  ifl  die  Zeit  des  Sinkens  der  Tangdynaflie  — 
heillofe  Verwirrung.  Japan  war  alfo  auf  ßch  felbß  geftellt. 

Im  Jahre  859  begann  die  Fujiwaraperiode,  eine  echte 
Feudalzeit.  Die  Familie  der  Fujiwara  wurde  allmächtig.  Alle 
Ämter  gingen  in  ihre  Hand  über.  Der  Kaifer  fank  zu  ihrem 
willenlofen  Werkzeug  herab.  Nach  Belieben  wurden  Herrfdier 
auf  den  Thron  erhoben  und  wieder  abgefeiß.  Die  Machthaber 
waren  außerordentlich  kunßbegeißert.  Aber  auch  dem  üppigßen 
Luxus  zugeneigt.  Der  ganze  Hofadel  befchäftigte  ßch  mit  Literatur 
und  Kunß.  Die  Fujiwara  ßellten  aus  ihren  eigenen  Reihen  viele 
bedeutende  Künßler.  Das  Kriegshandwerk  wurde  vergeffen. 
Eine  allgemeine  Verweichlichung  war  die  Folge. 

Aber  fchon  im  11.  Jahrhundert  kamen  die  Militärfamilien1) 
der  Taira  und  Minamoto  auf.  Im  Gegenfaij  zu  den  Fujiwara 
in  Kyoto  waren  ße  noch  unberührt  von  aller  Dekadenz.  Sie 
hatten  ßch  ihre  krieg erifche  Geßnnung  und  Tüchtigkeit  erhalten. 
Im  Jahre  1069  war  die  Macht  der  Fujiwara  gebrochen.  Und 
nun  fetße  ein  langwieriger  Kleinkrieg  zwifchen  den  Taira  und 
Minamoto  felbß  ein.  Das  ganze  Land  wurde  mitgeriffen.  Der 


ein  Yedokoro,  (wörtlich  Bildort)  eine  Art  Malakademie.  Die  Mitglieder 
diefer  Schule  gehörten  meifl  der  Fujiwarafamilie  an  und  nannten  ßch  auch 
Kafuga. 

*)  Japanifdi  „Buke“.  Die  Daimyos,  das  ßnd  die  großen  Lehnsfürften, 
mit  ihrem  Anhang  von  Samurais  (Lehnsleute)  wurden  Buke  genannt.  Da- 
gegen wurden  die  Mitglieder  der  kaiferlichen  Familie  und  ihr  Anhang  als 
„Kuge“,  das  heißt  Hofadel,  bezeichnet.  Zu  ihnen  gehören  die  Fujiwara. 
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alte  Kriegsgeif  der  Japaner  brach  wieder  durch.  Nur  in  der 
engften  Umgebung  des  maditlofen  Kaifers  herrfchte  das  taten- 
lofe  Wohlleben  weiter. 

Neunzig  Jahre  fpäter  hatten  die  Minamoto  die  Taira 
vernichtet.  Aber  nicht  lange  follten  fie  fleh  ihres  Sieges  er- 
freuen. Denn  mit  dem  Beginn  des  13.  Jahrhunderts  riffen 
Mitglieder  der  Hojofamilie,  welche  Verwalter  der  Shogune1) 
unter  dem  Titel  „Shikken“  waren,  doppelt  ungefetfich  alle 
Macht  an  fleh.  Bis  zum  Aufkommen  der  Afhikagafhogune 
(1336)  blieben  fie  am  Ruder.  Die  Periode  der  Maditlofigkeit 
der  Shogune,  der  Schattenfhogune,  war  eine  der  glüddichften 
des  japanifchen  Mittelalters.  Mit  mächtiger  Hand  wurde  das 
Land  regiert.  Wie  die  Fujiwara,  förderten  auch  die  Ho  jo  alle 
Zweige  der  Kunf. 

Das  Selbfgefühl  der  Japaner  muß  damals  eine  gewaltige 
Höhe  erreicht  haben.  So  wagten  fie  zum  Beifpiel,  verfchiedene 
Gefandtfchaften  des  mongolifchen  Weltbezwingers  Kublai  Khan 
hinrichten  zu  laffen.  Im  Jahre  1281  errangen  fie  fogar,  aller- 
dings mit  Hilfe  von  Sturm  und  Meer,  einen  Sieg  über  die 
Mongolenflotte2).  Diefe  Niederlage  der  noch  nie  befiegten 
Truppen  Kublai  Khans  feigerte  die  nationale  Begeiferung  der 
Japaner  ins  Ungemeffene. 

Der  Buddhismus  hatte  feine  erfte  Blütezeit  hinter  fich. 
Seine  große  Verbreitung  blieb  ihm  zwar,  aber  feine  Entwicklung 
fand  fill.  Man  hatte  für  religiöfe  Probleme  nichts  mehr  übrig. 
Zudem  konnte  der  Kaifer,  der  den  Buddhismus  urfprünglich 
befonders  begünfigt  hatte,  jetjt  nichts  mehr  für  ihn  tun.  Die 
fnnesfrohe,  im  Grunde  allem  Peffimismus  abholde  Natur  des 
japanifchen  Volkes  erwachte  wieder. 

Die  Literatur  läßt  in  ihren  Strömungen  alle  diefe  Ver- 
hältniffe  klar  und  deutlich  erkennen.  Es  war  die  Zeit  der 
höffchen  Dichtung.  Im  Jahre  905  wurde  zum  erfen  Male  eine 
offizielle  japanifche  Gedichtfammlung  herausgegeben,  das 
Kokinfhu3).  Die  japanifche  Sprache,  des  Verkehrs  mit  China 

x)  Die  Shogune  fpielten  ungefähr  diefelbe  Rolle  wie  die  Hausmeier 
der  Karolinger. 

2)  Siehe  F.  A.  Junker  von  Langegg:  Segenbringende  Reisähren,  HI  S.  lff. 

3)  Vieles  daraus  hat  Florenz  in  feiner  japanifchen  Literaturgefchichte 
und  in  feinen  „Diditergrüßen  aus  dem  Often“  überfetjt. 
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beraubt,  entwickelte  eine  großartige  nationale  Profa.  Tage- 
bücher, Erzählungen,  Romane,  Novellen  und  ähnliches  wurden 
gefchrieben,  voll  von  höfifchen  Liebesabenteuern,  fentimentaler 
Naturbegeiflerung,  von  Schilderungen  der  Sitten  und  Gebräuche 
am  Hofe.  Meifl  waren  Frauen  die  Verfaffer.  Es  feien  nur 
das  Ifemonogatari,  das  er.  900  entßand,  das  Genjimonogatari 
der  Frau  Murafaki  Shikibu  von  er.  1000  und  das  Makura  no 
Sofhi  der  Frau  Sei  Shonagon  aus  derfelben  Zeit  genannt. 

Seit  er.  1100  fetjte  gegen  diefe  aus  den  üppigen  Kreifen 
des  Hofes  hervorg eg angenen  Werke  eine  Reaktion  ein.  Roman- 
tifche  Hiflorien  wurden  gefchrieben,  die  Japans  Kriege  und 
Japans  Helden  verherrlichten:  fo  unter  anderem  das  Hogen-, 
das  Heiji-  und  das  Heikemonogatari1). 

In  der  Kunft  entfland,  wahrfcheinlich  aus  den  buddhiftifchen 
Schulen  herauswachfend,  ein  neuer  Stil,  der  im  Gegenfatj  zu 
dem  diineßfch-buddhiflifchen,  Yamatoßil  genannt  wird.  (Ya- 
mato  iffc  der  Name  einer  großen  Landfchaft  in  Japan,  den  man 
auch  für  alles  echt  Japanifche  gebraucht.)  Anfangs  waren  es 
Meifler  der  Kafugafchule,  die  als  erfte  die  neue  Richtung  kulti- 
vierten. Zu  dem  buddhiftifchen  Zweig  der  Kafugafchule  trat  fo 
ein  weltlicher.  Dann  aber,  um  den  Anfang  des  13.  Jahrhunderts, 
kam  die  Tofafdiule  auf,  die  die  eigentliche  Vertreterin  des 
Yamatoflils  wurde.  Weniger  bedeutfam  ift  die  Sumiyofhi- 
fchule  (f.  Tafel  3.). 

Als  die  Schöpfer  des  Yamatoflils  werden  Fujiwara  no 
Motomitfu  (zweite  Hälfle  des  11.  Jahrhunderts),  Toba  Sojo 
(er.  1200)  (f.  Tafel  2)  und  Tfunetaka  (erfte  Hälfle  des  ^.Jahr- 
hunderts) angefehen.  Die  Yamatofchulen  hatten  im  12.  und 
13.  Jahrhundert  ihre  glänzendfle  Zeit.  Namen  und  Daten 
ßnd  weit  zahlreicher  als  im  Butfuye,  wenn  auch  viele  Zu- 
erteilungen zweifelhaft  ßnd  und  eben  fo  viele  Werke  unbekannte 
Meißer  haben. 

Die  größten  Künftler  der  Blütezeit  mögen,  neben  den  fchon 
genannten,  Mitfunaga  und  Takayofhi  (f.  Tafel  4.)  im  12.  Jahr- 
hundert, Keion  (f.  Tafel  3.),  Nobuzane  und  Nagataka  im  13.  Jahr- 
hundert gewefen  fein.  Aus  dem  14.  Jahrhundert  erwähnen  wir 


3)  Näheres  zu  «liefen  literarifdien  Angaben  im  2.  Abfchnitt. 


24 


noch  Yofhimitfu,  Takamitfu  (f.  Tafel  5),  Yukinaga,  Takakane 
und  Mitfuaki. 

Im  15.  und  16.  Jahrhundert  war  der  Yamatoflil  auf  feinen 
tiefflen  Stand  gefunken.  Die  Kunfl  ftand  wieder  im  Banne 
Chinas.  Mitfunobu  (1434—1525)  allein  vertrat  die  nationale 
Richtung  mit  einigem  Erfolge.  Im  17.  Jahrhundert  führten 
Mitfuoki,  Jokei  und  Gukei,  Mitfunari  und  Haritfu  einen  neuen 
Äuffdiwung  herauf,  der  aber  die  fchlidhte  Kraft  der  alten  Yamato- 
kunfl  nicht  mehr  erreichen  konnte.  — Bis  auf  den  heutigen 
Tag  wird  im  Yamatoflil  gemalt. 

Die  Yamatofchulen  flanden  in  engfler  Verbindung  mit  der 
Literatur  des  Landes.  Möglicherweife  war  es  die  Literatur,  die 
überhaupt  den  Anftoß  zu  ihrem  Aufkommen  gab.  Die  Yamato- 
malerei  erfchöpfte  (Ich  in  Illuflrationen  zu  den  großen  literarifchen 
Werken.  Anfangs  war  der  Text  die  Hauptfache,  aber  allmählich 
gewann  die  Illuflration,  das  Bild,  das  Übergewicht.  Wie  die 
Literatur,  zeigen  die  Bildwerke  der  Blütezeit  zwei  Strömungen, 
die  bis  heute  ihre  Bedeutung  behalten  haben.  Auf  der  einen 
Seite  ftimmungsvolle,  lyrifche,  mehr  dekorative  — auf  der 
anderen  kraftvolle,  handlungsreiche  Schöpfungen. 

Aus  der  Zeichnung  der  politifchen  Zuflände  und  der 
Literaturentwicklung  der  Fujiwarazeit  kann  man  fchon  apriori 
fchließen,  daß  damals  auch  in  der  Kunft  der  japanifche  Geifl 
fich  zu  größerer  Selbfländigkeit  und  zur  Emanzipation 
von  China  aufgerafft  haben  muß.  Allerdings  liegen  gewiffe 
Gemeinfamkeiten  des  Yamatoftils  mit  der  chineßfchen  Tang- 
und  Prätangkunfl  vor.  Das  hat  darin  feinen  Grund,  daß  die 
japanifche  Kunft  urfprünglich  von  China  gleichfam  gefchaffen 
wurde.  Sie  muß  deshalb  in  ihrem  innerften  Kern  chineßfdie 
Elemente  aufweifen.  Es  ßnd  Gemeinfamkeiten  ähnlicher  Art, 
wie  die,  welche  die  Kunfl  der  europäifchen  Völker  verbinden. 
Aber  man  muß  die  Bedeutfamkeit  und  die  Tragweite  von  Ein- 
flüffen  richtig  abfchätjen.  Da  Japan  feit  dem  10.  Jahrhundert 
alles  Fremde  von  ßch  abzufchütteln  flrebte  und  tatfädilich  auf 
ßch  felbft  angewiefen  war,  fo  kann  für  die  Kunfl  diefer  Zeit 
nur  das  charakteriflifch  fein,  was  ße  von  China  trennt.  Und 
fpeziell  japanifche  Eigentümlichkeiten  hat  der  Yamatoflil  genug. 
Das  werden  wir  vor  den  Bildern,  die  wir  zur  Analyfe  ausge- 
wählt haben,  des  Näheren  erkennen. 
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4. 


Um  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  begann  die  Afhikaga- 
periode1),  die  krieg erifdifle  Zeit,  die  Japan  je  erlebte.  Die 
furchtbarßen  Bürgerkriege  verheerten  das  Land.  Noch  einmal 
war  es  dem  Kaifer  gelungen,  für  ein  kurzes  die  Macht  an  ßch 
zu  reißen;  doch  bald  ftürzte  ihn  der  Shogun  aus  der  Familie 
derÄfhikaga  wieder.  Eine  unendliche  Reihe  von  Kämpfen  folgte. 
Fünfzig  Jahre  lang  (1332—1394)  gab  es  fogar  zwei  Kaifer  zu 
gleicher  Zeit.  Europa  machte  während  des  dreißigjährigen 
Krieges  eine  gleich  fchreddiche  Epoche  durch.  Die  politifchen 
Wirren  waren  es  nicht  zum  wenigßen,  die  auf  das  Kunßwollen 
diefer  Zeit  umbildend  einwirkten.  Anfangs  waren  noch  Nach- 
klänge der  Blütezeit  der  Yamatofchulen  deutlich  zu  vernehmen; 
noch  lebte  ihre  bunte  Sinnenluß.  Aber  bald  meldeten  ßch  Zeichen 
einer  Reaktion.  Die  großen  inneren  Kämpfe  mit  ihren  un- 
geheuren Graufamkeiten  und  Ausfchweifungen  mochten  wohl  in 
vielen  Geißern  eine  tiefe  Äbfcheu  gegen  diefes  Leben  erweckt 
haben.  Das  Steigen  und  Fallen  der  angefehendßen  Männer, 
das  jähe  Verlieren  von  Hab  und  Gut  zeigten  die  Nichtigkeit  der 
irdifchen  Welt.  So  kam  es,  daß  der  Buddhismus  einen  neuen 
Äuffchwung  nehmen  konnte. 

Audi  äußere  Gründe  fprachen  mit.  Der  Verkehr  mit  China 
war  wieder  reger  geworden.  Japanifche  Mönche  gingen  wieder 
Studien  halber  nach  China  — chineßfche  festen  zur  buddhißifchen 
Propaganda  nach  Japan  über.  Es  heißt  fogar,  daß  Japan  damals 
China  tributpflichtig  war. 

Die  chineßfche,  buddhißifche  Zenfekte2)  gewann  nun  einen 
gewaltigen  Einfluß  auf  das  ganze  geißige  Leben  Japans.  Kaifer 
und  Shogun  waren  in  gleicher  Weife  ihre  Anhänger,  und  mit 
den  Herrfchern  die  gefamte  Arißokratie,  in  deren  Händen  jede 
wiffenfchaßliche  und  literarifche  Tätigkeit  und  jeglicher  Kunß- 


])  Im  Jahre  1336  riß  ein  Mitglied  der  Familie  der  Afhikaga  das 
Shogunat  an  ßch. 

“)  Wurde  im  8.  Jahrhundert,  in  der  Naraperiode,  in  Japan  eingeführt. 
Siehe  H.  Haas,  „Die  kontemplativen  Schulen  des  japanifchen  Buddhismus“ 
aus  den  Mitteilungen  der  D.  G.  f.  N.  u.  V.  0.  X.  2. 
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betrieb  lag.  Ja,  viele  der  Vornehmen,  der  Kaifer  an  der  Spitze, 
traten  früher  oder  fpäter  in  ein  Klofter  der  Zenfekte  ein. 

Diefen  ernffcen,  asketifch  geflnnten  Menfchen  entfprach  die 
innig  befeelte,  großzügige  diinefifche  Kunß  viel  eher,  als  die 
Yamatoriditung  mit  ihrer  leichten  Äußerlichkeit.  So  brach  eine 
neue  gewaltige  Flutwelle  diinefifdien  Kunßeinfluffes 
herein;  die  gewaltigße  und  nachhaltig fte,  die  Japan  je  erlebte. 
Es  entwickelte  ßch  das  Karaye1),  eine  neue,  weit  ausgreifende 
Kunftweife,  die  von  vier  großen  Hauptfchulen  repräfentiert  wird. 

Als  die  Bahnbrecher  werden  in  europäifchen  und  japanifchen 
Kunßgefchichten  Cho  Denfu  (Myocho,  Mincho)  (1352—1431)  und 
Jofetfu  (er.  1394—1428)  bezeichnet.  Sie  waren  es,  die  zuerß 
aus  den  Werken  der  chineßfchen  Meißer  der  nördlichen  Sung- 
(960—1280)  und  Yuendynaftie  (1206—1368)  entfeheidende  An- 
regung fchöpften.  Unter  den  vorbildlichen  Künßlern  Chinas 
fcheinen  Ma  Yuan,  Hßa  Kuei  und  Mu-hß  (13.  Jahrhundert)  für 
Japan  am  bedeutungsvollen  geworden  zu  fein. 

Jofetfu  wird  als  Lehrer  der  Maler  genannt,  die  die  drei 
größten  und  wichtigßen  chineßfch  beeinflußten  Schulen  gegründet 
haben:  Shubun  (Anfang  des  15.  Jahrhunderts),  Seffhu  (1420 
bis  1506)  (f.  Tafel  7)  und  Kano  Mafanobu  (1453-1490). 
Shubuns  Schule  wird  als  die  ältere  diinefifche  bezeichnet.  Ihr 
gehört  unter  anderen  als  Nebenzweig  die  Sogafchule  an.  Die 
Schule  Seffhus  trägt  den  Namen  ihres  Gründers;  ße  wird 
auch  Unkokufchule  genannt,  nach  dem  Tempel,  in  den  Seffhu 
ßch  zurückzog.  Ihr  iß  die  Hafegawafchule  zuzurechnen.  Kano 
Mafanobus  Schule  heißt  Kanofchule. 

Von  diefen  drei  Hauptfchulen,  deren  Ausläufer  noch  heute 
beßehen,  hatten  die  Seffhußhule  und  die  ältere  chineßfche  ihre 
Blütezeit  im  15.  und  16.  Jahrhundert.  Damals  wirkten  von 
großen  Meißern  Sotan,  die  drei  Amis  (f.  Tafel  8 u.  9),  Ryukyo, 
Keifhoki,  Seßon  und  Tohaku.  Die  Kanofchule  feierte  im  16. 
und  17.  Jahrhundert  ihre  Triumphe.  Es  iß  die  Zeit  der  Motonobu 
(f.  Tafel  6),  Eitoku,  Shoei  (f.  Tafel  11),  Sanraku,  Sanfetfu,  Tannyu 
und  Tfunenobu;  fämtlich  der  Kanofamilie  angehörig. 

Bereits  in  der  zweiten  Hälße  des  17.  Jahrhunderts  war 
die  von  China  beeinflußte  Richtung  in  der  Malerei  faß  gänzlich 


0 Wörtlich  „Chinabild“. 
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eingefdilafen.  Der  alte  Yamatogeifl  kam  wieder  zu  Ehren, 
mehr  oder  weniger,  fchwädilich  oder  kraftvoll  umgebildet  und 
erneut.  Neue  Schulen  erftanden.  Von  ihnen  wird  fpäter  zu 
fprechen  fein. 

Im  folgenden  18.  Jahrhundert  haben  wir  zum  drittenmal 
in  der  Gefchichte  der  japanifchen  Kultur  eine  allgemeine  Vor- 
liebe für  alles  Chinefifdie.  Viele  fprechen  fogar  von  einer  neuen 
chinefifchen  Renaiffance.  Ich  glaube,  das  ift  nicht  ganz  richtig. 
Allerdings  zeigten  damals  alle  Gebildeten,  der  Shogun  an  der 
Spi^e,  wieder  ein  lebhaftes  Intereffe  für  diinefifche  Literatur 
und  Philofophie.  Es  war  die  Zeit,  wo  die  Ethik  des  Konfucius 
in  der  Fajfung  des  Sungphilofophen  Chu  hi  eine  fo  tiefgreifende 
Bedeutung  für  die  japanifche  Sittenlehre  gewann.  Aber  eine 
bewußt  nationale  Gegenflrömung  feljte  fofort  ein. 

In  der  Malerei  ift  die  gleichzeitige  Herrfchaft  beider 
Richtungen  noch  beffer  zu  beobachten.  Zwar  entfland  eine 
neue  diinefifch  beeinflußte  Schule1)  (f.  Tafel  14),  (und  die 
Maruyama-Shijofchule,  die  ebenfalls  zum  Teil  von  chineßfchem 
Geifle  lebte,  dennoch  felbftändiger  ift  und  deshalb  getrennt  be- 
handelt werden  wird)  noch  befonders  hervorgerufen  durch  die 
Einwanderung  diineßfcher  Emigranten  in  Nagafaki,  um  das 
Jahr  1750.  (Der  Kampf  der  Manchu  gegen  die  Ming  hatte  fie 
zur  Flucht  nach  Japan  getrieben.)  Aber  zu  gleicher  Zeit  malte 
Sakai  Hoitfu,  einer  der  größten  Künfller  der  nationalen  Korin- 
fchule,  malten  die  Tofameifler  Totfugen,  Ikkei  und  Tameyafu. 
Vor  allem  aber  erreichte  jetjt  die  ebenfalls  echt  japanifche 
Ukiyoyefchule  ihren  Höhepunkt.  So  fteht  die  nationale  Mal- 
weife der  von  Chinas  Gnaden  lebenden  mindeftens  ebenbürtig 
zur  Seite. 

Die  neuere  chineßfche  Sdiule  wurde  von  Ryurikyo  (1706 
bis  1758)  gegründet.  Im  Unterfchied  zur  alten  Zeit  werden  nun 
die  füdlichen  Malerfchulen  Chinas  vorbildlich,  und  damit  die 
Kunft  der  Ming-  (1368—1643)  und  Chingdynaftie  (feit  1644),  in 
der  jene  die  Führung  hatten. 

Die  neuere  chineßfch  beeinflußte  Schule  ift  leer  und  matt 
im  Vergleich  zu  der  Kraft  und  dem  Reichtum  der  alten 

’)  Wegen  der  literarifdien  Beftrebungen  ihrer  Mitglieder  auch  „Bun- 
jingwa“,  d.  h.  Schule  der  Literaten,  genannt. 
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Seffhu-,  Shubun-  und  Kanofchulen.  Ihre  wichtigflen  Meifler  find: 
Taigado,Bufon,Buncho,Kwazan,  Chikuden  (f.  Tafel  17)  und  Kwatei. 

(Die  vier  Schulen  diefes  Kapitels,  die  in  engfler  Abhängig- 
keit von  China  entflanden  find,  und  die  eine  gefchloffene  Ent- 
wicklung sreihe  bilden,  werden  wir  in  den  folgenden  Aus- 
führungen immer  unter  dem  Namen  chinefifdi  beeinflußte 
oder  einfach  chinefifdie  Schulen  zufammenfaffen.) 


5. 

Im  Jahre  1600  befiegte  Jyeyafu  feine  Widerfadier  bei 
Sekigahara  und  legte  den  Grund  zu  der  250  Jahre  währenden 
Herrfchaft  der  Tokugawafamilie.  Diefe  250  Jahre  waren  im 
Gegenfatj  zu  den  bluttriefenden  vergangenen  Zeiten  fafl  völlig 
friedlich.  Das  raffiniert  erdachte  Teftament  Iyeyafus  hatte  den 
Daimyos  jegliche  Möglichkeit  zur  Empörung  genommen.  Sechs 
Monate  des  Jahres  mußten  ße  am  Hofe  des  Shogun  in  Yedo 
zubringen;  ja  es  mußten  fogar  Mitglieder  ihrer  Familien  immer, 
gleichfam  als  Geifein,  dort  bleiben.  So  hatte  jeder  Daimyo 
neben  feinem  eigentlichen  Hof  fein  Schloß  in  Yedo.  Hier  der 
Grund  für  eine  rege  Bautätigkeit.  — Die  Sdilöffer  wollten  ge- 
fchmückt  werden.  Ihrem  Herren,  dem  Shogun,  mußten  die 
Landesfürften  kofibare  Gefchenke  darbringen.  Da  es  keine 
Kriege  mehr  zu  führen  gab,  wuchs  das  allgemeine  Intereffe 
für  Kunfl  und  Literatur.  Der  Shogun  Hideyofhi1)  brachte  die 
Teezeremonie,  das  Chanoyu2),  zu  neuen  Ehren;  geradezu,  um 
dem  Hof-  und  Kriegsadel  eine  Befchäftigung  für  die  tatenlofen 
Friedenstage  zu  geben.  Und  bei  diefen  feierlichen  Zufammen- 
künften  fpielte  die  Kunfl  eine  Hauptrolle.  Man  führte  äfthetifche 
Gefpräche,  man  brachte  kofibare  Bilder  oder  kunflg ewerbliche 
Gegenflände  mit  und  fchätjte  fie  nach  ihrem  künfllerifdien  Werte 
ab.  Überhaupt  hob  der  rege  friedliche  Verkehr  unter  den 
Großen  des  Reiches  Prachtliebe  und  Freude  an  Luxus  jeglicher 
Art.  Neben  dem  Hofe  des  Shogun  zu  Yedo  ging  es  am  Hofe 


*)  Der  kunßliebende  Shogun  Hideyofhi  ließ  auch  das  Schloß  Momo- 
yama  bauen,  das  größte  und  prächtigfle,  das  Japan  je  fah.  Dort  legte  er 
eine  große  und  berühmte  Sammlung  von  Setjfdiirmen  an. 

2)  Siehe  Chamberlain,  „Tings  Japanefe“,  S.  455  ff. 
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des  Kcrifers  zu  Kyoto,  trotj  deffen  tatfädilidier  Machtloßgkeit, 
nidit  minder  großartig  her. 

Alle  diefe  Faktoren  trieben  mit  überwältigender  Kraft  eine 
enorme  Kunßtätigkeit  hervor.  Die  Friedenszeit  der  Tokugawa- 
periode  fdiafße  und  entwickelte  erfl  alles  das  weiter,  was  für 
uns  das  Bild  des  kunßreichen  Japan  ausmacht.  Mit  den  übrigen 
Epochen  japanifdier  Kunft  verglichen,  iffc  es  erft  jetjt,  als  wenn 
die  Künßlerfeele  Japans  ganz  wach  geworden  wäre.  Mit  diefen 
Worten  foll  nicht  etwa  die  Kunß  der  vergangenen  Zeiten  herab- 
gefetjt  werden.  Wir  wollen  nur  den  Reichtum  an  künfllerifchen 
Kräften,  die  Mannigfaltigkeit  der  Kunßzweige  und  die  große 
Zahl  verfchiedener  Schulen,  die  nebeneinander  arbeiteten,  be- 
tonen. Damit  iß  auch  ein  beßimmter  Standpunkt  zu  diefer 
Zeit  gewonnen.  Die  200  Jahre,  die  auf  die  Schlacht  von  Seki- 
gahara  folgten,  bilden  einen  bedeutfamen  Höhepunkt  japanifdier 
Kunfl  und  durchaus  nicht  eine  Zeit  des  Verfladiens  oder  Er- 
flarrens.  Jetjt  waren  wichtige  fremde  Elemente  völlig  ver- 
arbeitet und  bedeutfame  national) apanifdie  Züge  großartiger 
und  reicher  geworden.  Allerdings  hatte  die  Tokugawakunft, 
befonders  in  ihrer  Frühzeit,  einen  äfthetiziflifchen  und  dekora- 
tiven Hang.  Aber  hierin  gerade  fühlt  fich  der  Japaner  am 
wohißen.  Alles  zu  fehr  Durchgeißigte,  alle  zu  ßarke  Betonung 
des  Ethifchen  möchte  ihm  weniger  angelegen  fein.  Er  bewundert 
wohl  einen  hohen  Pathos,  fudit  ihn  auch  nachzufühlen  — eignet 
ßch  ihn  aber  nur  feiten  reßlos  an. 

Zeichnen  wir  mit  einigen  Strichen  ein  Bild  der  Kunß- 
tätigkeit  des  17.  und  18.  Jahrhunderts.  Zuerß  ein  Wort  über 
die  Schulen,  die  wir  fchon  kennen.  Die  Kanofchule  machte  eine 
energifdie  Schwenkung  zur  nationalen  Richtung.  Das  diineßfche 
Element  in  ihr  trat  biswreilen  fo  weit  zurück,  daß  es  nun  den 
Anfchein  gewinnt,  als  hätten  die  Kanomeißer  ßch  nie  ganz  der 
diineßfchen  Kunß  verfchrieben.  Eine  lange  Reihe  großer  Künßler 
mit  deutlicher  Neigung  zum  Nationalen  war  an  der  Arbeit.  Sie 
alle  hatten  für  die  neu  aufkommenden  Schulen  konßituierende 
Bedeutung.  Ich  nenne  nur  Kano  Sanraku,  Kano  Sanfetfu,  Kano 
Tannyu,  Kano  Tfunenobu  und  Kufumi  Morikage. 

Die  Yamatoßhulen  erwachten  nach  faß  hundertjährigem 
Schlafe  zu  neuem  Leben.  Zwar  waren  ße  je^t  nicht  mehr  fo 
exklußv  arißokratißh  und  konnten  ihren  Stil  nicht  mehr  rein 
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bewahren.  Aber  es  wehte  in  ihnen  ein  frifdier,  lebendiger 
Hauch.  Tofa  Mitfuoki,  Tofa  Mitfunari  und  die  beiden  Sumiyofhi, 
Jokei  und  Gukei,  waren  die  führenden  Meifter. 

Und  nun  zu  den  neuen  Schulen!  Zum  erflen  Male  ver- 
mählte fi di  die  Linienfchönheit  der  Kanokunß  mit  derDekorations- 
freude  und  überrafdienden  Kompoßtionsart  des  Yamatofliles 
in  einer  neuen  Kunßrichtung.  Diefe  Vereinigung  wurde  von 
einer  Zeit  verlangt,  der  die  Farblofigkeit  und  Einfeitigkeit  der 
Kanobilder  und  die  ausfchließlidie  Schilderungs-  und  Erzähler- 
fireude  der  Yamatowerke  nicht  mehr  genügte.  So  führten  drei 
Künftler  die  Schulen  herauf,  die  wir  nach  dem  Hauptmeißer 
kurz  Korinfchulen  (f.  Tafel  12  u.  13)  nennen.  Es  find  Honami 
Koetfu  (1557—1637),  Nonomura  Sotatfu  (Mitte  des  17. Jahr- 
hunderts) und  Ogata  Korin  (1661  — 1716).  Die  Korinfchulen 
wirkten  das  ganze  17.  und  18.  Jahrhundert  hindurch  und  waren 
ebenfo  erfolgreich  in  der  Malerei  wie  in  der  Keramik  und 
Lackkunft  Der  Korinßil  hat  mehr  oder  weniger  die  ganze 
modernere  Kunftweife  beeinflußt.  Außer  den  genannten  Meiftern 
ßnd  im  18.  Jahrhundert  vor  allem  Kenzan,  der  Bruder  Korins 
(f.  Tafel  12),  Shiko,  Kiitfu  und  Hoitfu  zu  nennen.  Hoitfu  ßarb 
erß  1828. 

Die  Originalität  des  KorinfKles  wird  in  derfelben  Weife 
in  Frage  geftellt  wie  die  des  Yamatofliles.  Koreanifdie  Töpfer 
waren  um  1590  in  einzelnen  Provinzen  Japans  angeßedelt 
worden.  Möglich,  daß  die  Japaner  von  ihnen  irgendwelche  An- 
regung erhielten.  Mehr  wie  eine  oberflächliche  Anregung  kann 
es  nicht  gewefen  fein.  Mit  einiger  Sicherheit  ift  anzunehmen, 
daß  die  Kunfl  Koreas  im  16.  Jahrhundert  unmöglich  den  kraft- 
vollen und  gefchloffenen  Korinflil  gefchaffen  haben  kann.  Viel 
wichtiger  aber  ifl  die  Tatfache,  daß  der  Japaner  ßdi  nie  freier 
und  feiner  nationalen  Individualität  bewußter  aus- 
gefprochen  hat,  als  in  der  Korinkunft. 

Im  17.  Jahrhundert  kündigten  ßch  als  Folge  der  politifchen 
Zuflände  auch  wichtige  geiflig-foziale  Umwälzungen  an  und 
verdichteten  fich  ganz  allmählich  zu  fichtbarer  Wirklichkeit. 
Das  niedere  Volk,  befonders  der  Bürger  der  drei  Großflädte 
Yedo,  Ofaka  und  Kyoto,  begann  ßch  geißig  zu  regen.  Die 
Friedenszeit  hatte  ihm  die  Möglichkeit  geboten,  Reichtümer  zu 
erwerben  und  vor  allem  ße  zu  genießen.  Die  allgemeine  Volks- 
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bildung  wuchs.  Man  fdiickte  die  Kinder  in  die  buddhiftifchen 
Volksfchulen,  wo  fie  lefen  und  fchreiben  lernten.  Der  einfache 
Mann  gewann  Intereffe  an  Literatur  und  Kunft  und  (teilte  aus 
feinen  eigenen  Reihen  Dichter  und  Maler. 

Dem  geiftigen  und  ökonomifchen  Freiwerden  des  Bürgers 
entfpradi,  wie  fo  oft  in  der  Welt,  eine  Neigung  der  gefamten 
Kunft  zum  Realismus.  Nun  wurde  von  Chikamatfu  Monzaemon 
(1653—1724)  das  realiftifche  Volkstheater  gefchaffen,  im  Gegen- 
fatj  zu  den  alten  ariftokratifchen,  wirklichkeitsfremden  No- 
fpielen1).  Gleichzeitig  erftand  in  Ihara  Saikwaku  der  erfte 
moderne  naturaliflifdie  Romanzier,  der  feine  Stoffe  in  allen 
Kreifen  des  Volkes  fuchte. 

In  der  bildenden  Kunft  waren  die  wirklichkeitsfreudigen 
Tendenzen  ebenfo  deutlich.  Äbgefehen  von  der  Korinkunft 
zeigten  alle  neu  aufkommenden  Malerfchulen  eine  befondere 
Nähe,  fowohl  zu  dem  umgebenden  Leben  im  allgemeinen,  als 
auch  zu  den  Dingen  im  einzelnen.  Ich  meine  die  Ukiyoye- 
fdiule  (f.  Tafel  17  u.  18),  die  Shijofchule  (f.Tafel  11,  12  u.  13) 
und  fogar  die  modernere  chineflfch  beeinflußte  Schule,  von  der 
fdion  im  vorigen  Kapitel  ausführlicher  gefprochen  wurde. 

Die  Wurzeln  des  Ukiyoye2)  gehen  bis  zum  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  zurück.  Die  Schule  hat  ja  ihren  Namen  von 
ihrer  Freude  an  der  irdifchen  Welt  her.  Das  Wachfen  der 
Bedeutung  des  Volkes  fpiegelte  fleh  deutlich  in  ihrem  Werden. 
Im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  gab  es  ganz  wenige  große 
Ukiyoyemeifter.  Eigentlich  nur  Iwafa  Matabei  (geflorben  1650), 
der  geiftige  und  Hifhikawa  Moronobu  (1624— 1695),  der  tat- 
fädiliche  Gründer  der  Schule,  auch  der  erfte  moderne  Holzfchnitt- 
meifter.  Matabei  felbft  flammte  fogar  noch  aus  den  vornehmften 
Adelskreifen.  Moronobu  war  bereits  der  Sohn  eines  einfachen 
Mufterzeichners,  wie  ja  die  meiflen  Ukiyoyemaler  Bürgerfamilien 
angehörten.  Die  befle  Zeit  der  Ukiyoyekunft  war  das  18.  Jahr- 
hundert. Unzählig  ßnd  die  Namen  der  Künfller  und  fehr  zahlreich 
die  Zweigfchulen,  die  auch  in  Europa  allgemein  bekannt  geworden 
ßnd.  Keine  japanifche  Malerfchule  iß  beßer  erforfcht  worden. 


Feierliche  an  die  antike  Tragödie  mahnende  Dramen  religiöfer 
Herkunft.  Siehe  Florenz,  „Gefchichte  der  japanifchen  Literatur.“ 

2)  Wörtlich  „weltliches  Bild“. 
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Deswegen  und  weil  unfer  Intereffe  mehr  den  anderen  noch 
unbekannteren  Schulen  gilt,  befchränke  ich  midi  hier  ganz  be- 
fonders  und  verweife  auf  die  forg faltigen  Unterteilungen  von 
Omura  Seigai1)  und  auf  die  klaren  Ausführungen  Tei-Sans2). 

Die  Shijofdiulen  entflammen  demfelben  Kunflkreife,  wie 
die  modernen  diinefifdi  beeinflußten  Schulen.  Deutlich  ifl  der 
Geift  der  chinefifchen  Ming-  und  Chingkunft  zu  fpüren,  die  felbfl 
realiftifche  Tendenzen  nicht  verleugnet.  Aber  andere  fpezififche 
Eigentümlichkeiten  machen  fie  zu  einer  felbftändigen  Kunfl- 
richtung.  Von  den  modernen  diinefifdi  beeinflufSten  Schulen 
unterfcheidet  fie  fich  vor  allem  durch  eine  Bevorzugung  japanifdier 
Motive  und  durch  einen  europäifchen  Einfluß,  der  ihren  Werken 
den  Stempel  befonders  jtarker  Naturnähe  aufdrückt.  Der  Shijo- 
ftil  zeigt,  verglichen  mit  dem  Ukiyoye,  weniger  ein  Intereffe  an  dem 
Inhalt  als  vielmehr  an  der  realiflifchen  Durchbildung  des  einzelnen. 

Die  Shijofdiule  hat  ihren  Namen  nach  einer  Straße  in 
Kyoto,  wo  ßch  das  Atelier  des  Gründers  befand.  Eigentlich 
haben  wir  es  mit  drei  Schulen  zu  tun,  die  diefelben  Stilbe- 
ftrebungen  verfolgen:  die  Shijofdiule,  gegründet  von  Matfu- 
mara  Gofhun  (1752— 1811),  die  Maruyamafchule,  gegründet 
von  Maruyama  Okyo  (f.  Tafel  14)  (1733—1795)  und  die 
Gankufchule  (f.  Tafel  15),  ebenfalls  nach  ihrem  Gründer  be- 
nannt. Okyo  war  das  ftilbeftimmende  Oberhaupt  und  der 
Lehrer  der  wichtigflen  Künftler.  Viele  Maler  der  Shijofdiulen 
find  auch  in  Europa  bekannt  geworden.  So  Mori  Sofen,  Kikudii 
Yofai,  Shibata  Zefhin.  Außerdem  find  noch  zu  nennen:  Genki, 
Rofetfu,  Naokata,  Gantai,  Chikudo,  fämtlich  um  die  Wende  des 

18.  Jahrhunderts  lebend.  Chikudo  ftarb  erft  1896. 

Zurückblickend  auf  die  Ausführungen  diefes  Abfdinittes, 
muß  noch  hinzugefügt  werden,  daß  in  der  Kunfl  des  17.,  18.  und 

19.  Jahrhunderts  die  Stile  nicht  mehr  fo  fcharf  voneinander 
getrennt  ßnd  wie  früher.  Es  gibt  allmähliche  Übergänge.  Ein 
Maler  der  neueren  chinefifchen  Schule  ifl  bisweilen  von  einem 
Shijomeifler  nicht  zu  unterfcheiden.  Ukiyoye  und  Yamatoye 
gehen  nicht  feiten  ineinander  über  u.f.f.  — 


J In  „Mafterpieces,  felected  from  the  Ukiyoye  School“;  bisher  Band  1 
und  2 erfdiienen. 

2)  „Notes  für  l’Art  japonais.“ 


Cohn,  Stilanalyfen. 
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ZWEITER  ABSCHNITT 

STOFFGEBIET 

UND  GEISTIGE  ATMOSPHÄRE 


1. 

Einige  Überficht  über  die  hiftorifche  Entwicklung  der  japanifdien 
Malerei  iffc  nun  gewonnen.  Nodh  aber  find  wir  nicht  in  die 
Sphäre  der  Kunft  felbft  eingedrungen.  Auch  in  diefem  Ab- 
fdinitt  gelangen  wir  nicht  an  unfer  Ziel.  Aber  wir  kommen 
einen  Schritt  näher.  Für  das  Verfländnis  des  Kunftwollens 
eines  Volkes  wie  eines  Meiflers,  wird  die  Unterfuchung  des 
Stoffgebietes  immer  fruchtbringend  fein.  So  kann  uns  ein  Ein- 
blick in  die  Vorwürfe  der  japanifdien  Malerei  zwar  nicht  das 
Wefentlidifte  der  Stile  enthüllen,  aber  uns  immer  vertrauter 
machen  mit  der  Welt,  in  die  wir  uns  fremd  gewagt  haben. 

Das  Stoffgebiet  der  japanifdien  Malerei  hat  mit  den  beflen 
Zeiten  europäifher  Kunft  das  gemeinfam,  daß  dem  Künfller 
die  Wahl  feiner  Motive  fehr  leicht  gemacht  wurde.  Beffer 
gefagt,  daß  der  Maler  der  Erfindung  nur  wenig  Aufmerkfamkeit 
zu  fchenken  brauchte  und  fo  fch  faft  hemmungslos  der  Aus- 
führung widmen  konnte.  Das  Vorhandenfein  traditioneller 
Vorwürfe  ift  bis  zu  einem  gewiffen  Grade  immer  das  Zeichen 
eines  allgemein  hohen  künfllerifchen  Empfindens.  Bis  zu  einem 
gewiffen  Grade!  Japan  hat  die  Grenze  oft  überfchritten.  In 
der  Spätzeit  der  einzelnen  Stile  trat  zu  den  konventionellen 
Motiven  eine  konventionelle  Ausführung.  (Und  gleichzeitig 
meldete  fi di  als  Reaktion  auf  der  anderen  Seite  Orginalitätsfucht.) 

Innerhalb  deffen  ift  feftzuftellen,  daß  die  von  China  ab- 
hängigen Schulen  einen  befonders  engen  Stoffkreis  aufweifen, 
während  alle  anderen  doch  eine  weit  größere  Freiheit  entfalten. 
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2. 


An  dem  Anfang  einer  jeden  höheren  Kunfl  fleht  die  Ver- 
herrlichung der  Religion.  Auch  in  Japan.  Hier  war  es  der 
Buddhismus,  dem  die  erflen  Werke  eines  höheren  Kunfl- 
wollens  geweiht  wurden.  Japan  empfing  den  Buddhismus  in 
der  Form  des  Mahayana1).  Das  bedeutet  für  unferen  Zweck 
nur  foviel,  der  Buddhismus  hatte  gewaltige  Veränderungen 
noch  in  Indien  felbft,  dann  in  Tibet  und  China  durchgemacht. 
Ein  riefenhaftes  Götterpantheon  war  der  urfprünglich  götter- 
lofen  Religion  erflanden.  Japan  felbft  fchuf  den  fo  affimilations- 
fähigen  Glauben  von  neuem  um.  Nicht  wenige  Gottheiten  aus 
dem  eigenen  Gedankenkreife  traten  hinzu.  So  fleht  der 
japanifche  Künfller  der  götterreichflen  Religion  der  Welt  gegen- 
über. Und  der  Hifloriker  muß  fich  um  die  verwickeltefle  Ikono- 
graphie bemühen. 

Wir  nennen  nur  einige  der  Hauptnamen.  Buddha  felbft, 
in  Japan  Shaka  Muni  genannt,  wird  in  der  Malerei  nicht  eben 
oft  dargeflellt.  Von  feinem  heiligen  Leben  findet  man  hier 
und  da  feinen  Eingang  in  das  Nirwana,  (folche  Bilder  heißen 
Nehan-zo)  ein  Motiv,  das  dem  der  Kreuzigung  Chrifli  ent- 
fpridit.  Alle  ungeheure  Verfdiiedenheit  zwifchen  Buddhismus 
und  Chriflentum  wird  hier  deutlich.  Der  Heiland,  der  für  feinen 
Glauben  den  Kreuzestod  flirbt,  und  Shaka,  der  in  frommer 
Meditation  friedlich  und  fdimerzlos  das  irdifche  Leben  verläßt. 

Viel  wichtiger  als  Buddha  ifl  für  die  buddhiflifdie  Malerei 
die  Schar  der  Heiligen  geworden.  Es  ifl  wie  in  der  katholifdien 
Kirche,  wo  die  Unzahl  der  Heiligen  Chriftus  faft  verdrängt  hat. 
Die  buddhiflifdien  Malerfchulen  flehten  ßch  vor  allem  auf  die 
Geflalten  ein,  die  der  fchöpferifchen  Phantafie  entfprungen 
waren.  Die  Schüler  Buddhas  und  andere  Arhats  werden  weniger 
gerne  behandelt.  Am  liebflen  wurde  Kwannon2)  dargeflellt. 
Diefe  Gottheit  bedeutet  dem  Japaner  unendliche  Güte  und 


*)  Wörtlidi  „großes  Fahrzeug“,  im  Gegenfatj  zum  „Hinayana“,  „kleines 
Fahrzeug“;  das  ßnd  die  beiden  Zweige  des  Buddhismus.  Siehe  Hans  Haas: 
„Der  Buddhismus  der  Japaner“  in  den  „Orientalifchen  Religionen“  aus 
Hinnebergs  „Kultur  der  Gegenwart“. 

2)  Die  indifdie  Avalokitesvara,  in  China  Kwanyin  genannt. 
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Barmherzigkeit.  Man  findet  fie  bald  mit  zehn  oder  elf  Ge- 
flehtem, bald  mit  einem  Pferdekopf,  bald  mit  acht  oder  vierzig 
Händen.  Von  anderen  Gottheiten  feien  noch  Amida,  Emma-o 
(f.  Tafel  1),  Fudo,  Miroku  und  die  vier  Himmelskönige  genannt. 
Amida  (die  indifche  Amitabha),  die  mächtige  Bewohnerin  des 
Paradiefes,  iffc  immer  daran  zu  erkennen,  daß  ße  die  Hände, 
mit  den  Daumenfpitjen,  aneinander  im  Schoße  hält.  Fudos 
Flammenkreis  bedeutet  nicht,  daß  er  der  Gott  des  Feuers  ift. 
Die  züngelnden  Flammen  füllen  die  Strahlen  der  Weisheit 
fymbolißeren.  Dazu  hat  er  einen  wilden  Geßdhtsausdruck,  fo 
daß  er  fchreckenerregend  wirkt.  Miroku  (Maitreya)  ift  der 
buddhiflifdie  Mefßas.  Die  vier  Himmelskönige,  Shi-Tenno  ge- 
nannt, unterfcheiden  ßch  im  Äusfehen  nur  wenig  von  den  Ni-os, 
den  berühmten  japanifchen  Tempelhütern. 

Man  gibt  meift  Einzelfiguren,  höchflens  noch  mit  zwei 
der  Hauptßgur  untergeordneten  Begleitern.  Die  Geflalten  ßnd 
faft  unbeweglich.  Nur  die  Geflen  der  Hände  ßnd  bedeutfam; 
nicht  aber  durch  die  Kraft  des  inneren  Ausdruckes,  fondern 
durch  eine  feßgefetjte,  äußerliche,  fymbolifche  Haltung.  Jede 
Gebärde  foll  etwas  Befonderes,  ganz  Beßimmtes  ausdrücken. 
Auch  fonß  ßnd  die  Geßalten  bis  in  das  Kleinße  traditionell 
feßgelegt.  Sie  ßijen  faß  immer  mit  untergefchlagenen  Beinen 
da,  entweder  auf  einem  Teppich  oder  auf  einem  Tiere,  etwa 
einem  Löwen,  Stiere  oder  Elefanten.  Die  Tiere  ßnd  meiß  fabel- 
haß erhöht.  Ein  äußerß  wichtiger  Faktor  iß  der  Schmuck. 
Man  findet  Kronen,  Diademe,  Spangen,  Baldachine,  Vafen  und 
Teppiche.  Gold  wird  überall  bevorzugt.  (Nur  Buddha  felbß 
wird  fchmucklos  dargeßellt.)  Wie  bei  allen  orientalifchen 
Völkern  iß  die  Überhöhung  der  Geßalten  vor  allem  durch  Ver- 
vielfältigung erreicht.  Viele  Arme,  viele  Köpfe,  fogar  mehrere 
Körper  an  einer  Geßalt  kommen  vor. 

Neben  den  traditionellen  Götterbildern  malte  man  auch 
porträtähnliche  Figuren;  aber  viel  feltener.  Es  iß  diefelbe 
Richtung,  die  in  der  Plaßik  im  7.  und  8.  Jahrhundert  auf  fo 
gewaltiger  Höhe  ßand.  Natürlich  hatte  auch  die  Porträtkunß 
engße  Verbindung  mit  dem  Buddhismus.  Berühmte  Heilige 
und  Sektengründer  wurden  porträtiert.  Nur  das  Geßcht  zeigt 
individuelle  Züge.  Gewand  und  Haltung  bleiben  konventionell. 

Der  äußeren  Faßung  der  buddhißifchen  Motive  folgt  der 
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Stil  in  feiner  flarren  Linienfprache.  Wir  haben  eben  eine  echte 
hieratifdie  Kunft  vor  uns,  wie  fie  ähnlich  in  der  Frühzeit 
dinglicher  Kunftentwiddung,  das  heißt  in  der  byzantinifchen 
Malerei,  geübt  wurde. 


3. 

Die  Yamatofchulen  malten  zu  einem  kleinen  unwefent- 
lidien  Teile  buddhiflifdie  Gottheiten  in  einem  wenig  veränderten 
buddhiftifchen  Stile  weiter.  Es  war  das  Ausklingen  der  alten 
Richtung.  Das  eigentliche  Yamatoye  nahm  feine  Stoffe,  wie 
wir  fchon  wiffen,  aus  den  Werken  der  Literatur.  Anfangs 
reine  Illuftrationen,  entwickelten  fich  die  Bilder  zu  immer 
größerer  Selbftändigkeit.  Erzählende,  fdiildernde  oder 
dramatifche  Stoffe  waren  das  neue  Element.  Bald  ift  der 
Inhalt  fofort  erfaßbar,  bald  bedarf  man  zum  Verftändnis  des 
begleitenden  Textes.  Viele  Figuren  füllen  den  Rahmen.  Das 
ganze  Leben  in  feiner  Buntheit  zieht  auf  breiten  Rollbildern, 
Emakimonos,  an  uns  vorüber.  Keine  überhöhten  idealißerten 
Gewalten,  fondern  realiftifch  aufgefaßte,  gewöhnliche  Menfdien; 
aus  dem  Reiche  der  Phantafie  höchflens  noch  niedere  Dämone 
aller  Art. 

Zwei  große  Gruppen  von  Werken  ßnd  nach  ihrer  ftoff- 
lichen  Seite  hin  zu  unterfcheiden:  religiöfe  und  weltliche.  Zuerft 
die  Emakimonos,  die  Illuflrationen  zu  Heiligenbiographien  und 
zu  Tempellegenden  geben:  Wie  in  den  buddhiftifchen  Schulen 

auch  je^t  im  Yamatoftil  buddhiftifche  Motive.  Aber  keine 
myftifchen  Gottheiten  aus  fremdem  Geßchtskreife , fondern 
meiftens  fromme  Männer  aus  dem  Lande  felbft,  deren  Leben 
der  jüngft  vergangenen  Zeit  angehörte  — alfo  eine  Wendung 
zum  Nationalen.  Man  begann  fich  feiner  eigenen  Heiligen  zu 
rühmen.  Keine  Andachtsbilder,  fondern  bunte  lebensvolle  Er- 
zählungen von  all  den  wunderbaren  Ereigniffen,  die  den  frommen 
Bonzen  zugeftoßen  waren  oder  von  den  Taten,  die  ein  einzelner 
Tempelheiliger  felbft  vollbracht  hatte.  Hierhin  gehören  auch 
Illuminationen  zu  buddhiftifchen  Sutras1). 


J)  Der  Name  für  die  heiligen  Schriften  des  Buddhismus. 


40 


Am  berühmteren  und  zahlreichflen  find  die  Bilder  zu  den 
Lebensbefchreibungen  des  Prieflers  Ippen  (1239—1289),  des 
Gründers  der  Yifhufekte;  dann  die  zu  dem  Wirken  des  Staats- 
mannes Midiizane  (geftorben  901),  der  fpäter  unter  dem  Namen 
Tenjin  in  vielen  Tempeln  verehrt  wurde.  Nicht  minder  be- 
kannt find  die  Malereien,  die  von  dem  Gründer  der  Jodofekte 
Honen  (1132—1211)  erzählen:  Honen  und  Ippen  geben  Gaft- 
mähler  für  arme  Leute  — man  fieht,  wie  von  allen  Seiten  in 
Krügen  und  Fäffern  Speifen  und  Getränke  herbeigefdiafft  werden. 
Ein  gewaltiges  Sdimaufen  beginnt.  — Die  fromme  Jugend  Honens 
wird  zum  ewigen  Vorbild  dargeflellt:  Der  kleine  Honen  betet, 
während  die  anderen  Kinder  fpielen.  Oder  er  bittet  feinen 
Lehrer  um  Arbeit.  Oder  er  nimmt  rührenden  Äbfdiied  von 
feiner  Familie,  weil  er  zu  einem  berühmten  Priefter  reifen 
will.  — Ippen  wird  vor  allem  in  feinen  Bekehrungserfolgen 
verherrlicht.  Hier  überredet  er  eine  fromme  Dame  in  ein 
Klofler  einzutreten,  dort  einen  Shintopriefter  Bonze  zu  werden 
und  fo  fort.  Natürlich  erkennt  der  uneingeweihte  Befchauer  oft 
gar  nicht,  worum  es  fleh  auf  diefen  Bildern  handelt;  oft  noch 
weniger,  als  bei  manchen  Heilig endarflellungen  italienifcher 
Trecentiffcen.  Bisweilen  aber  erheben  (ich  die  Künfller,  genau 
ebenfo  wie  ein  Giotto,  zu  dramatifcher  Anfchaulichkeit.  Zu 
Ippens  und  Honens  Leben  find  die  Werke  Enis  (13.  Jahrhundert) 
und  Tofa  Yofhimitfus  (14.  Jahrhundert)  am  berühmteren  ge- 
worden; aus  der  Serie  zu  Michizanes  Schickfalen,  die  Illuftra- 
tionen Fujiwara  Nobuzanes  (1177—1265). 

Unter  den  Tempellegenden  fei  zuerft  Toba  Sojos  (1053 
bis  1140)  Shikizanengi  (f.  Tafel  2)  genannt,  das  wir  fpäter 
genauer  kennen  lernen  werden;  und  die  Darftellungen  der 
Legenden  des  Ifhiyamatempels  (f.  Tafel  5).  So  zum  Beifpiel, 
wie  man  beim  Bau  des  Tempels  eine  alte  Glocke  findet,  die 
beweift,  daß  auf  dem  Bauplatj  fdion  einmal  ein  Gotteshaus 
geflanden  hat.  Wie  die  Bitte  einer  Frau  um  ein  Kind  von  der 
Tempelgottheit  erhört  wird.  Auch  der  Gott  des  berühmten 
Kafugatempels  wird  verherrlicht.  Er  erfcheint  den  Menfchen 
im  Traume  und  gibt  ihnen  gütige  Ratfehläge. 

Die  zweite  Gruppe  des  Stoffkreifes  umfaßt  die  Motive 
aus  der  weltlichen  Literatur.  Alle  Arten  literarifcher  Werke 
werden  illuflriert:  die  Monogataris  oder  Erzählungen,  deren 
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Inhalt  entweder  völlig  erfunden  ift  oder  an  hiftorifche  Ereigniffe 
anknüpft;  die  Nikki  oder  Tagebücher,  die  meift  von  Ereigniffen 
am  Hofe,  wie  zum  Beifpiel  von  Zeremonien  und  Liebeshändeln 
berichten;  die  Sofhi  oder  Skizzenbücher,  die  (ich  mit  allen 
Dingen  der  Welt  abgeben.  Um  das  Milieu  und  den  Geifl  diefer 
Literatur  und  ihrer  bildlichen  Verkörperung  wirklich  nach- 
empfinden zu  können,  muß  man  die  betreffenden  Kapitel  in 
der  unentbehrlichen  Literaturgefchichte  von  Florenz  nachlefen. 
Dort  finden  fleh  auch  viele  typifche  Überfetjungsproben.  Hier 
fei  nur  kurz  auf  einige  Dichtwerke  hingewiefen,  an  denen  fich 
die  Yamatomeifler  am  häußgften  verfudit  haben.  Da  ift  vor 
allem  das  Ife-  und  Genjimonogatari  (f.  Tafel  4).  Jenes  fchildert 
die  bunten  Abenteuer  des  Dichters  Ariwara  no  Narihira,  eines 
der  Rokkafen1).  Meift  find  es  Liebesgefchichten  oder  Natur- 
fchilderungen.  Narihira  belaufdit  feine  Geliebte.  Oder  die 
Geliebte  blickt  voll  Sehnfucht  auf  das  Bild  ihres  Freundes  im 
Grunde  einer  Wafferfchale.  Oder  Hofleute  machen  einen  Ausflug 
zur  Kirfchblütenfchau.  Das  Genjimonogatari  der  Frau  Murafaki 
Shikibu  ift  wohl  noch  berühmter.  Auch  hier  Liebesabenteuer. 
Frau  Murafaki  fitjt  krank  im  Zimmer,  auf  eine  Armlehne 
geftütjt;  da  kommt  ihr  Freund  der  Prinz  Genji  und  tröftet  fie 
liebevoll.  Die  älteflen  Bilder  zu  diefem  Thema  ßnd  von  Takayofhi 
(12.  Jahrhundert). 

Zu  den  Monogataris  gehören  auch  Werke  rein  gefchidit- 
lichen  Inhaltes.  Die  Illuftrationen  zu  diefen  Texten  repräfentieren 
die  ganze  Gefchiditsmalerei  Japans.  Man  nimmt  es  mit  der 
hiftorifchen  Wahrheit  nicht  eben  ernft.  Selten  fühlt  der  Be- 
fdiauer  die  Größe  eines  hiftorifchen  Momentes.  Jeglicher  Stand- 
punkt wäre  verloren,  dächte  man  an  irgendwelche  monumentale 
Gefchiditsmalerei. 

Vor  allem  gilt  das  künftlerifche  Intereffe  dem  Hogen-  und 
dem  Heijimonogatari  (f.  Tafel  3).  Sie  fdiildern  den  gewaltigen 
Bürgerkrieg  zwifchen  den  Familien  Taira  und  Minamoto.  Wir 
fehen  keine  tofenden  Schlachten;  eher  Epifoden  und  Epifödchen: 
der  Kaifer  verläßt  als  Frau  verkleidet  feinen  Palaft.  Er  wird 
von  Wachen  aufgehalten.  Ein  anderes  Mal  erweifen  ihm  Krieger 


J)  Das  find  die  fedis  bedeutenden  lyrifchen  Dichter  aus  dem  9.  und 
10.  Jahrhundert. 
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kniend  Ehrfurcht.  Oder  einem  General  wird  das  Haupt  feines 
Gegners  als  Siegestrophäe  überbracht.  — Keiner  von  den  groß en 
Bürgerkriegen,  die  Japan  in  der  Zeit  der  Blüte  der  Yamato- 
fchulen  zerwühlten,  fehlt.  Audi  nicht  die  einzige  Invaßon  eines 
fremden  Volkes,  der  Mongoleneinfall  vom  Jahre  1184. 

Am  lebhafteren  und  amüfanteßen  geht  es  auf  den  So]hi- 
illuflrationen  zu.  Da  werden  mit  reicher  Phantaße  die  Strafen 
der  Hölle  gefchildert.  Nicht  anders  als  in  der  europäifchen 
Kunß  fdileppen  Teufelchen  die  nackten  Leiber  der  Sünder  ins 
Höllenfeuer.  Nicht  anders  als  bei  uns  haben  es  die  Maler 
gerade  auf  die  Geiftlichkeit  abgefehen  (Jigokufofhi).  Eine  ver- 
gleichende Arbeit  würde  hier  intereffante  Refultate  zeitigen. 
Im  Fukutomifofhi  wird  auf  das  groteskefte  gefchildert,  wie 
Herr  Fukutomi  mit  Tanzen  Geld  verdienen  will,  aber  fchledit 
tanzt  und  tüchtige  Schläge  bekommt.  Im  Anfchluß  an  das 
Yamaifofhi  ftellt  man  gar  pathologifdie  Fälle  dar:  die  wüflen 
Vißonen  eines  Fieberkranken  oder  einen  Albino  auf  der  Straße, 
der  von  den  Leuten  angeflaunt  wird. 

Damit  fei  es  genug.  Ich  glaube,  wir  ßnd  der  allgemeinen 
Atmofphäre  der  Yamatomalerei  ein  wenig  näher  gekommen. 
Welchen  künfllerifchen  Wert  ihre  Werke  auch  immer  haben, 
und  wie  weit  ße  dem  Auge  des  Europäers  genußreich  fein 
mögen  — eins  werden  ße  ßcher  im  ßärkßen  Maße  bieten: 
kulturhißorifches  Intereffe.  Die  hößfche  Zeit  Japans  erßeht  mit 
ungeheurer  Lebendigkeit  vor  uns.  Da  fehlt  keine  Lebens- 
äußerung, die  nicht  von  dem  weltfreudigen  Künßler  aufgenommen 
wäre:  die  Häufer  von  arm  und  reich,  innen  und  außen;  Tempel, 
Paläße  und  Klößer,  manchmal  noch  im  Bau;  Brände;  Soldaten 
aller  Art,  Ritter  und  Bogenfchütjen;  Bonzen  und  Nonnen;  Arbeiter 
und  Bürger;  die  Trachten  aller  Stände,  angefangen  bei  den 
Bergen  von  Stoff,  die  das  Kleid  der  Hofdame  bildeten,  bis  zum 
kleinßen  Lendenfchurz  des  Arbeiters;  Transportmittel,  die  von 
Ochfen  gezogenen  zweiräderigen  Karren,  aufgeßhirrte  Pferde; 
Hunde,  Kaßen;  Gaßmähler,  Tänze  und  Mußkinßrumente. 

Gekrönt  wird  die  Freude  an  der  Wirklichkeit  von  einer 
ßhönen,  echten  Porträtkunß.  Wir  haben  aus  diefer  Zeit  Bild- 
niffe  von  Dichtern,  Kaifern  und  Feldherren  von  einer  Groß- 
zügigkeit und  Naturwahrheit,  wie  ße  der  japanißhen  Malerei 
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nie  wieder  gelungen  find.  Die  beachtenswerteren  Bildniffe 
gingen  aus  der  Schule  Fujiwara  Nobuzanes  hervor. 

Die  Yamatofchulen  ßnd  es  alfo,  die  fdion  in  alter  Zeit  die 
Dinge  der  umgebenden  Welt  mit  einer  alles  umfaffenden  Liebe 
in  den  Kreis  ihrer  Vorwürfe  gezogen  haben.  Und  nicht  die 
Ukiyoyefchulen,  wie  es  der  Name  glauben  machen  könnte.  Die 
Ukiyoyefchulen  gehen  vielmehr  von  dem  Yamatoßoffgebiet  aus 
und  find  ohne  diefes  undenkbar. 


4. 

Ganz  anders  fieht  das  Stoffgebiet  aus,  das  die  chinefifch 
beeinflußten  Schulen  beherrfchte.  Es  ift  ein  augenfcheinlicher 
Wefensunterfchied.  Die  Yamatokünfller  hatten  eine  unerfättliche 
Freude  an  der  Schilderung  der  ganzen  Mannigfaltigkeit  der 
vergangenen  und  vor  allem  ihrer  eigenen  Zeit.  Was  wir  auf 
den  Bildern  der  neuen  Schulen  fehen,  ift  ftofflich  eintönig  und 
eigentlich  zeitlos.  Der  Yamatomaler  gab  die  verfchiedenflen 
Vorgänge  aus  dem  Leben  feiner  Helden.  Der  von  China  be- 
einflußte Künftler  malte  feine  Geflalten  in  ganz  wenigen,  allgemein 
typifchen  Situationen,  die  im  Grunde  nichts  mit  dem  einzelnen 
Menfchen,  fondern  mit  einer  ganzen  Klaffe  von  Menfchen  zu 
tun  haben.  Dort  bewegte  ßch  das  japanifche  Volk  in  allen 
feinen  Ständen  und  Kreifen,  (wenn  auch  mit  Bevorzugung  des 
Adels)  Männer  und  Frauen,  Greife  und  Kinder;  hier  ausfchließlich 
Greife,  fromme  Priefler  und  einfame  Gelehrte  Chinas  oder 
Indiens.  Nur  feiten  Frauen  oder  Kinder.  Dort  alltägliche,  oft 
karikierte  Geßchter,  wenig  geiflig  betont,  hier  idealißerte,  durch- 
geifligte  Phyßognomieen  und  niemals  Porträts. 

Diefe  Menfchendarftellung  gehört  reftlos  dem  indifch- 
chinefifch-buddhiftifdien  Gedankenkreife  an.  Das  Leben  jener 
Männer,  die  ßch  im  Alter  in  die  Einfamkeit  zurückzogen,  um 
ganz  der  Meditation  zu  leben,  galt  als  Ideal.  Das  asketifche 
Ideal  war  in  Indien  gefchaffen  worden  und  wurde  in  Oßaßen 
bis  Japan  hin  verehrt. 

Einzelgeßalten  werden  dargeftellt  und  Gruppen.  Meiß  giebt 
eine  Landfdiafl  das  Milieu.  Wenn  man  auch  auf  Porträtähnlich- 
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keit  keinen  Wert  legt,  fo  verbindet  man  doch  mit  beßimmten 
Namen  beftimmte  Typen.  Man  fudit  den  allgemein  bekannten 
Charakter  möglichß  deutlich  zur  Änfchauung  zu  bringen.  Hierhin 
gehören  vor  allem  die  eindrucksvollen  Bilder  des  indifchen 
Prießers  Bodhi  Dharma  (f.  Tafel  6).  Bis  zum  heutigen  Tage 
hat  fleh  fein  Typus  kaum  verändert  erhalten.  Man  erkennt  ihn 
fofort  an  feinen  übermäßig  großen  Augen  und  feinem  vollbart- 
umrahmten Geßcht. 

Die  Diditerbildniffe  ßnd  in  demfelben  Geifte  gehalten.  Es 
ßnd  niemals  Porträts,  fondern  typißerte  Idealgeßalten,  fo  wie 
man  ßch  geiftig  hodiftehende  Menfchen  vorftellen  foll.  Am 
häußgßen  kommt  Tu  Tfu-mei  vor.  Er  reitet  auf  einem  Maultier; 
man  ßeht  nur  feine  Rückenanßcht.  Neben  ihm  Tao  Yüan-ming 
(365—427),  aus  deffen  Werken  fchöne  Proben  in  Grubes  Literatur- 
gefchichte  zu  ßnden  ßnd.  Dem  Europäer  am  bekannteßen  iß 
der  große  Li  Tai-poh  (699—762),  deßen  Gedichte  in  jüngßer 
Zeit  fo  oß  überfetjt  werden. 

Auch  der  typifche  Tagesverlauf  der  weifen  und  frommen 
Männer  wird  gezeigt.  Es  iß,  als  wenn  niemals  die  materielle 
Seite  des  Dafeins  an  ße  herantritt.  Sie  gehen  in  gelehrter 
Unterhaltung  fpazieren;  ße  bewundern  die  Natur,  etwa  einen 
Waßerfall  oder  einen  See;  ße  ß^en  nachdenklich  da,  ße  fehen 
ßch  ein  Gemälde  an,  fpielen  Schach  oder  ein  Mußkinßrument. 
Eine  Folge  von  vier  Kakemonos,  die  die  vier  Hauptbefchäßigungen 
der  Weifen  behandelt,  wird  immer  wieder  gemalt. 

Neben  den  ernßen  Geßalten  hat  die  chineßfch  beeinflußte 
Kunß  das  lußige  Element  niemals  vergeßen.  Aber  auch  der 
Humor  iß  immer  an  fromme  Einßedler  oder  Heilige  geknüpß; 
und  immer  werden  die  Grenzen  einer  gewißen  klafßfchen  Ge- 
meßenheit  eingehalten.  Am  häußgßen  fehen  wir  die  unzer- 
trennlichen Freunde  Hanfhan  und  Shihte *),  um  die  ßch  ein  ganzer 
Legendenkreis  gebildet  hat.  Nicht  nur  die  chineßfchen  Schulen, 
fondern  alle  Schulen  Japans  hatten  an  ihnen  ihre  Freude. 
Nicht  minder  an  dem  dickbäuchigen  Hotei  (Putai),  einem  der 
ßeben  Glücksgötter  (Shichi  Fukujin).  Von  luftigen  Gruppenbildern 
feien  noch  die  tanzenden  Weifen  (f.  Tafel  11)  und  die  Weifen 
als  Weinkoßer  erwähnt. 


’)  Japanifdi  Kanzan  und  Jittoku. 
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Audi  einige  rein  buddhiftifdie  Motive  haben  ßch  aus  alter 
Zeit  in  die  neuen  Schulen  hinübergerettet.  Die  Äuffaffung  iffc 
aber  eine  andere  geworden.  Der  religiöfe  Vorwurf  hat  auf- 
gehört Selbßzweck  zu  fein.  Der  Stil  gilt  mindeßens  ebenfoviel. 
Die  unnahbare  Strenge  der  Gottheiten  ift  gemildert.  Alle 
phantafUfchen  Überhöhungen  find  gefchwunden.  Die  Götter  find 
gleichfam  zur  Erde  herabgeßiegen.  Der  Hintergrund  der  Götter- 
bilder ift  nicht  mehr  neutral,  fondern  deutlich  diarakterifiert. 
Eine  Waldeseinöde;  ein  Wafferfall  raufcht;  eine  Kiefer  fpendet 
Schatten. 

Jetß  werden  am  liebßen  die  Ärhats  gemalt.  Es  find 
irdijche  Wefen,  meißens  Schüler  Buddhas.  Entweder  Einzel- 
geßalten  oder  fünfhundert  und  befonders  oft  fechzehn  werden 
zu  feßßehenden  Gruppen  vereinigt.  Die  Fläche  des  Bildes  wird 
mit  Menfchen  in  ganzer  Figur  überfponnen.  Die  Arhats  zeigen 
im  Gegenfaij  zu  den  gnoftifchen  Gottheiten  die  harten  Zeichen 
eines  mühfeligen  Erdenlebens. 

Die  Menfchendarftellungen  find  in  den  chinefifch  beeinflußten 
Schulen  durchaus  nicht  am  zahlreichßen  und  beliebteften.  Ganz 
im  Gegenfaß  zu  den  Yamatofdiulen.  Die  eigentliche  Mifßon, 
die  das  Karaye  an  Japan  zu  erfüllen  hatte,  war  die  Ausbildung 
der  Landfchaftskunß  (f.  Tafel  7,  8 u.  9).  Die  Landßhaß  des 
Yamatoye  ift  niemals  felbfländig:  fie  dient  nur  zur  Verdeutlichung 
der  dargeftellten  Handlung  oder  zur  fymbolifchen  Dekoration. 
Hier  aber  haben  wir  die  reine  idealiflifche,  im  großzügigen 
Zufammenhang  gefehene  Landfchaft. 

Im  einzelnen  ßnd  die  Motive  der  diineßfdi  beeinflußten 
Landfchaftskunfl  nicht  eben  verfchiedenvon  denen  der  europäifchen. 
Die  kultivierte  Natur  wird  der  wilden  vorgezogen.  Meift  durch- 
queren Wege  das  Land,  führen  Brücken  über  die  Flüffe.  Die 
Seen  ßnd  von  Booten  und  Seglern  belebt.  An  den  Ufern 
wimmelnde  Ortfchaflen  und  prächtige  Lußhäufer.  Zwifdien 
den  Bergen  fchaut  ein  Dorf  hervor  oder  das  einfame  Dach 
eines  Tempels.  Überall  Menfchen.  Aber  ße  ßnd  nur  Details, 
wie  alle  anderen  Dinge,  und  den  Details  wird  hier  nicht  der 
geringße  individualißerende  Wert  gegeben.  Faß  niemals  fehlt 
Waffer  in  irgendwelcher  Art:  Wafferfälle,  Seen,  Gießbäche  und 
Flüffe.  Überall  Berge,  im  Regen  und  im  Schnee,  zackige  Felfen, 
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weiche  abfallende  Anhöhen.  Alles  ift  in  einen  feuchten  Nebel 
getaucht. 

Um  deutlich  zu  zeigen,  welche  heiße  Naturliebe  den  Japaner 
und  Chinefen  befeelt  und  in  welcher  Art  die  Natur  ße  anregt, 
feien  einige  Schilderungen  aus  der  chineßfch-japanifchen  Literatur 
angeführt.  Zuerft  eine  Stelle  aus  dem  „Hojoki“  des  Kamo 
no  Chomei1),  eines  japanifdien  Dichters.  Er  lebte  zwar  fdion 
an  der  Wende  des  12.  Jahrhunderts,  aber  er  fleht  ganz  unter 
dem  Einfluß  der  Zeit  der  chineßfchen  Sungdynaftie,  deren  Geift 
fo  bedeutungsvoll  für  die  chineßfch  beeinflußte  Kunft  geworden 
ift.  „Die  Umgebung  des  Haufes  ift  folgende:  Nördlich  von  der 
Hütte  befindet  ßch  ein  kleiner  Garten,  der  von  einem  lofen 
Geländer  umgeben  ift.  Südlich  ift  eine  Rinne,  in  der  das  Waffer 
vom  Berg  herabfließt,  das  in  einen  Brunnen  von  Steinen,  den 
ich  gebaut  habe,  aufgefangen  wird.  Dicht  in  der  Nähe  ift  der 
Wald,  welcher  genügend  Holz  zur  Feuerung  liefert.  Der  Berg 
wird  Toyama  genannt.  Das  Tal  iß  reich  bewaldet,  aber  man 
genießt  im  Weßen  eine  freie  Ausßcht.  Schöne  Wege  locken 
zum  Meditieren  und  Träumen.  Die  Jahreszeiten  bieten  Ge- 
legenheit zu  emßen  Betrachtungen.  Im  Frühling  erinnern  die 
weßlich  blühenden  Wiefen  der  Wißariablumen,  die  violett  wie 
die  Wolken  des  Himmels  fchimmern,  an  das  Paradies.  Im 
Sommer  mahnt  das  wiederholte  Rufen  des  Kuckucks  an  den 
dunkeln  Weg  durch  Schides  Tal2).  Naht  der  Herbß,  fo  klagt 
der  Higurafhi,  und  fein  trauriger  Gefang  ruß  uns  zu,  an  die 
Nichtigkeit  des  Lebens  zu  denken.  Der  Winter  bringt  tiefen 
Schnee,  der  die  Berge  einhüllt,  und  ßch  wie  die  Sünde  vermehrt 
und  dann  fchmilzt.  — — — Einen  wunderfchönen  Anblick  bietet 
morgens  das  wogende  Meer,  ich  empßnde  dabei  mit  dem  Dichter 
Mufami,  der  fo  herrlich  die  See  beßngt  mit  den  ßolzen  Schiffen, 
wie  ße  auf-  und  abgleiten,  vorüber  an  Bergen  und  Häufern. 
— — — Wenn  ich  recht  froh  bin,  fo  verfuche  ich  alles  der  Natur 
abzulaufchen  und  fpiele:  .Raufchen  des  Herbßwindes4,  beim 
,Flüßem  der  Matfubäume4  oder  ,Plätfchern  des  Fluffes4,  beim 
,Braufen  des  Meeres.4  — — — Das  Menfchenleben  gleicht  den 


J)  Siehe  „Eine  kleine  Hütte“,  Lebensanfchauung  von  Kamo  no  Cliomei. 
Überfetjt  von  Dr.  Daiji  Itchikawa.  S.  29  ff. 

2)  „Durch  Schides  Tal  muß  die  Seele  nach  dem  Tode." 
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fliehenden  Wolken,  und  deshalb  baue  ich  auf  keinen  feflen 
Grund.  Der  kurze,  ruhige  Schlaf  auf  dem  Kopfkiffen  ift  mir 
die  größte  Freude,  und  eine  fchöne  Ausficht  zu  genießen  in  den 
vier  Jahreszeiten  übertrifft  alle  fdiimmernden  Hoffnungen  des 
Lebens.  — — — Auch  der  Vogel  kann  nur  empfinden,  wie  lieb 
ihm  fein  Wald  ift;  dem  gleicht  meine  Vorliebe  für  die  Einfamkeit. 
Doch  wer  ße  nicht  kennt,  kann  mich  auch  nicht  verflehen.“ 

Hier  fpricht  einer  jener  Männer  zu  uns,  jener  Künfller- 
priefter,  die  ßch  abfeits  von  dem  Treiben  der  lauten  Welt  ihre 
kleine  Hütte  bauten,  einer  jener  Männer,  die  wir  fo  oft  von 
unfern  Meiftern  inmitten  der  weiten  Natur  dargeftellt  finden. 
Sein  Auge  ift  offen  für  den  großen  Zug  der  Linien  und  für  die 
feinften  Stimmungstöne  — aber  auch  für  manches  Detail,  für 
das  Plätfchern  des  Fluffes,  für  die  Vögel,  für  den  Schnee. 

Und  dann  — ift  es  nicht,  als  ftände  eine  der  gewaltigen  Land- 
fchaften  Seffhus  vor  uns,  wenn  wir  „Die  rote  Wand“  Su  Tung-pos x) 
lefen,  diefes  Mal  eines  chineßfchen  Dichters  aus  derfelben  Zeit, 
aus  der  der  Sungdynaftie:  „Im  Herbfte  des  Jahres  Jen-ßuh  (1081) 
am  fechzehnten  Tage  des  ßebenten  Mondes,  unternahm  ich  mit 
meinen  Gäften  eine  Kahnfahrt.  Während  wir  an  der  roten 
Wand  entlangfuhren  und  ein  kühler  Windhauch  kaum  merklich 
das  Waffer  kräu feite,  bewirtete  ich  meine  Freunde  mit  Wein. 
Man  trug  die  »Lieder  an  den  leuchtenden  Mond*  vor  und  fang 
den  Vers  von  der  ßttfamen  Maid.  Allmählich  ftieg  der  Mond 
über  den  öftlidien  Bergen  empor  und  trat  zögernd  zwifchen 
die  Sternbilder  des  Schüßen  und  des  Steinbockes.  Weißer 
Nebel  lagerte  über  dem  Fluffe,  und  des  Waffers  Schimmer 
verfdimolz  mit  dem  Himmel.  Wir  überließen  den  Nachen,  der 
einem  Schilfrohre  gleich  dahinglitt,  feinem  Laufe.  In  die  Un- 
endlichkeit fchien  ßch  des  Waffers  Fläche  auszudehnen,  und 
wie  vom  Wind  dahingetragen  durch  den  Äther,  nicht  ahnend 
unferer  Wanderung  Ziel,  war  es,  als  würden  wir  auf  Geißes- 
fchwingen  in  hehrer  Einfamkeit  der  Welt  entrückt,  empor- 
gehoben zu  der  Götter  Sißen.  — — — Da  ßßen  wir  in  unferem 
ßachen  Kahne,  der  einem  Blatte  gleich  dahintreibt,  und  reichen 
die  Kürbisßafdie  von  Hand  zu  Hand.  — Eintagsfliegen,  die 


J)  Siehe  Grube:  „Gefchichte  der  diinefifdien  Literatur.“  S.  347 ff. 


48 


vorübergehend  zwifchen  Himmel  und  Erde  weilen,  ein  Reiskorn 
inmitten  des  unermeßlichen  Meeres!“  — — — 

Die  reine  Landfchaftskunft  der  diineßfdi  beeinflußten  Schulen 
kennt  kein  Herausarbeiten  von  Details.  Alle  Einzelheiten, 
Blumen,  Bäume,  Tiere  müffen  zurücktreten  vor  dem  großzügigen 
Linienfluß,  vor  dem  fafl  nie  fehlenden  atmofphärifchen  Dunfl. 
Höchffcens  wird  hier  und  da  die  Gefamtform  und  Linienfpradie 
eines  Baumes  oder  Gefträuches  kräftiger  betont.  Dafür  hat  ßdi 
der  Künftler  einen  Erfatj  gefdiaffen,  in  welchem  er  feine  Indi- 
vidualißerungsluft  und  intimere  Beobachtungsfreude  nachHerzens- 
luft  ausleben  kann;  er  erhöht  Blumen  und  Tiere  zum  Haupt- 
motiv eines  felbftftändigen  Bildes.  (S.  Tafel  10.) 

In  den  chineßfchen  Schulen  ßnd  Tier-  und  Blumenbilder 
etwa  ebenfo  zahlreich  wie  Menfchendarflellungen.  Tiere  kommen 
weit  häußger  vor  als  Blumen  — wohl  deshalb,  weil  bei  Tier- 
bildem  fafl  niemals  Pflanzen  zur  Angabe  des  Milieus  fehlen. 
Hierzu  genügt  bei  einzelnen  Kakemonos  ein  Felfen,  ein  Baum 
oder  auch  nur  ein  in  den  Bildrahmen  hineinragender  Aft.  So 
ßnden  wir  zum  Beifpiel  Spatjen,  Schwalben  und  befonders  oft 
Reiher,  Falken  und  Kraniche.  Viel  feltener  Vierfüßler,  und  von 
ihnen  nur  Äffen  und  Tiger. 

Der  Umkreis  der  dargeflellten  Blumen  ift  ebenfalls  klein. 
Immer  und  immer  werden  der  blätterlofe  Blütenzweig  der 
Pflaume,  der  fchlanke  Bambus,  die  großblütigen  Päonien  und 
Chryfanthemen,  die  Weide  mit  ihren  haarähnlichen  Zweigen 
und  die  zackige  Kiefer  wiederholt. 

Auf  den  großen  mehrflügeligen  Se^fchirmen,  auf  den  Fufu- 
mas1)  und  ähnlich  gedachten  Werken,  die  vor  allem  die  Domäne 
der  Kanomeifler  des  dekorativ  geßnnten  17.  Jahrhunderts  bilden, 
charakterißert  man  das  Milieu  gerne  ausführlicher.  Überhaupt 
werden  hier  die  großartigßen  Zufammenßellungen  geboten. 
Aber  nicht  wie  in  der  Landfchaßskunft  aus  weiter  Perfpektive, 
fondem  dicht  vor  unfern  Augen  breitet  ßch  die  reiche  Blumen- 
und  Tierwelt.  Der  Künßler  lebt  ßch  in  dem  ßro^enden  Blüten- 
werk eines  mächtigen  Chryfanthemenßrauches  aus,  er  belaufcht 
eine  Schar  von  Kranichen  in  ihren  grotesken  Bewegungen,  oder 


J)  Das  find  die  inneren  Schiebewände  des  japanifchen  Haufes. 


Cohn,  Stilanalyfen. 
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er  erfüllt  den  ganzen  Raum  mit  dem  fdmeeigen  Weiß  einer 
Unzahl  von  Reihern. 

Wir  haben  gefehen,  daß  der  japanifdie  Maler  (und  Künfller 
überhaupt)1)  fein  Auge  nur  auf  einen  kleinen  Äusfdmitt  aus  der 
unermeßlichen  Flora  und  Fauna  einftellt.  Das  hat  feinen  Grund. 
Urfprünglidi  werden  nur  foldie  Blumen  und  Tiere  gemalt,  die 
in  uralter  Tradition  durch  Mythologie  und  Volksglauben  eine 
fymbolifche  Bedeutung  erhalten  haben.  Auch  die  ftereotypen 
Zufammenftellungen  ganz  beftimmter  Tiere  und  Pflanzen  in  einem 
Bilde  gehören  hierher.  Bis  auf  den  heutigen  Tag  ift  die  Vor- 
liebe für  foldie  Motive  beftehen  geblieben,  obwohl  naturgemäß 
allmählich  das  Stoffgebiet  aus  rein  künfllerifchen  Gründen 
vermehrt  wurde.  Einige  Deutungen  feien  hier  genannt:  Bambus, 
Kiefer,  Pflaume  weifen  auf  langes  Leben;  der  Kranich  auf  Glück, 
ebenfo  die  Schildkröte,  die  aber  mehr  ein  Vorwurf  des  Kunft- 
gewerbes  ift.  Auch  die  Nachtigall  auf  einem  blühenden  Pflaumen- 
zweig, beides  Frühlingsboten,  füllen  dem  Befchauer  Glück  bringen. 
Tiger,  Löwe  und  Drache  ßnd  die  Symbole  übernatürlicher  Kraft. 
Der  Tiger  wird  immer  in  einem  Bambushain  dargeflellt.  Das 
foll  an  Vorßcht  mahnen.  Wiflaria  und  Kuckuck,  die  an  den 
frühen  Sommer  erinnern,  weifen  auf  die  reifende  Jugend;  Bambus 
und  Sperling  wiederum  auf  den  Winter  und  das  Älter  — u.f.f. 

Diefe  Symbolfreude  hat,  zum  Glück  für  die  japanifdie 
Kunft,  im  Gegenfatj  zu  modernen  Verhältniffen  in  Europa,  keinen 
nennenswerten  Schaden  geffciftet.  Ein  befdiränktes  Stoffgebiet 
hat  noch  nie  eine  Kunft  in  der  Entwicklung  gehindert.  Daß 
der  Japaner  allmählich  bei  der  Darflellung  beftimmter  Tiere, 
wie  etwa  des  Falken  oder  beftimmter  Pflanzen,  wie  etwa  des 
Bambus,  eine  gewiffe  unkünfllerifdie  Virtuofität,  ja  ein  Schema 
fchuf,  liegt  mehr  an  feiner  ganzen  Veranlagung,  als  an  den 
Stoffen.  Die  Hauptfache  ift,  man  ßeht  deutlich,  daß  der  Maler 
bei  der  Arbeit  felbft  nie  an  die  Symbole  gedacht  hat.  Und 
deshalb  haben  ße  für  die  Analyfe  der  Stile  nur  wenig  zu 
bedeuten.  Der  Befchauer  hat  foldie  Werke  nur  auf  ihren 
künftlerifdien  Stil  hin  anzufehen.  Nichts  wird  ihn  zu  irgend- 
welchen literarifdien  Fragen  reizen,  wie  es  fo  oft  vor  europäifdier 
Symbolmalerei  der  Fall  ift. 

J)  In  der  Literatur  vergleiche  man  „Altjapanifdie  Frühlingslieder  an 
der  Sammlung  Kokinwakafhu“,  überfetjt  und  erläutert  von  Dr.  R.  Lauges. 
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5. 


Die  Korinkunfl  kommt  in  erfler  Linie  vom  Yamatoye  her, 
trägt  aber  audi  Elemente  chinefifcher  Beeinfluffung  in  fleh. 
Diefes  Verhältnis  fpiegelt  ihr  Stoffgebiet  wider.  Die  Yamato- 
motive  werden  aufgenommen  — aber  aus  ihrer  fachlichen  Sphäre 
in  eine  rein  äflhetifche  emporgehoben.  Der  Inhalt  der  Schilde- 
rungen wird  mehr  verinnerlicht  und  konzentriert.  Die  Figuren- 
zahl wird  geringer.  Berühmt  find  Korins  und  Hoitfus  Dar- 
ftellungen  aus  der  Ife-  und  Genjimonogatari  (f.  Tafel  12)  und 
die  der  36  Rokkafen  — Motive,  die  die  Yamatofdiulen  fo  oft 
behandelt  haben. 

Aus  dem  diineflfchen  Stofffdiatj  wählen  die  Korinfchulen 
vor  allem  die  Vorwürfe,  welche  eine  möglichft  groteske  Linien- 
freiheit erlauben.  Selten  ernfte  Figuren;  am  liebflen  die  luftigen 
Hanfhan  und  Shihte  und  Putai.  Niemals  kommen  reine  Land- 
fchaften  vor. 

Neu  möchte  der  Sturm-  und  der  Donnergott  von  den 
Korinmeiflern  in  die  japanifche  Malerei  eingefuhrt  fein.  Sie  find 
auch  wie  gefchaffen  für  eine  färben-  und  linienfrohe  Phantafie. 
In  wilden  Bewegungen  und  mit  wunderlichen  Phyfiognomien 
flürmen  die  buntfarbigen  Götter  durch  die  Luft  — Höllenwefen 
ähnlich.  (Übrigens  gehören  diefe  Gottheiten  der  brahmanifchen 
Mythologie  an.) 

Doch  alle  diefe  und  ähnliche  Motive  ftehen  im  Hintergrund. 
In  der  Korinkunfl  feiert  fpeziell  die  Blumenmalerei  (f.  Tafel  12 
u.  13)  ihre  höchften  Triumphe.  Es  fei  hier  darauf  hingewiefen, 
daß  die  dem  Yamatoye  entfproffenen  Korinfchulen  fidi  gerade  die 
Blumenmalerei  erkoren  haben,  während  die  Shijofchulen,  die 
diineflfchen  Geift  modemifleren,  fleh  ganz  befonders  der  Tier- 
malerei annehmen.  Dem  Inder,  dem  Buddhiften  find  die  Tiere 
heilig;  der  Japaner  eilte  von  jeher  zur  Kirfchblütenfchau  und 
feierte  das  Chryfanthemenblütenfefl. 

Die  Konzentration  der  Korinkunfl  auf  das  eine  Gebiet  der 
Blumenmalerei  undihre  dekorative,  farbenprächtige  Behandlungs- 
art — diefes  Sicheinfuhlen  in  ein  Einzelding,  fcheint  der 
japanifchen  Geiflestätigkeit  durchaus  eigentümlich  zu  fein.  In  ihrer 
Vollendung  möchte  vielleicht  die  Malerei  der  Korinmeifter  den  nie 
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wieder  erreichten  Höhepunkt  echt  japanifchen  Kunßwollens  be- 
deuten. Dabei  ifb  nicht  eben  wefentlich,  daß  ihre  oft  einfeitige 
Dekorationslufl,  verglichen  mit  der  großzügigen  Kompoßtions- 
weife  und  der  edlen  Innerlichkeit  der  von  China  abhängigen 
Kunfl,  eine  gewiffe  Geringerwertigkeit  zu  zeigen  fdieint.  Auch 
der  unendliche  Reichtum  an  Motiven  in  den  Yamatofdiulen  wird 
vollauf  durch  neue  ungewöhnliche  Qualitäten  erfetjt. 

Es  entfpricht  dem  dekorativen  Charakter  des  Korinfliles, 
daß  vorwiegend  fchon  von  Natur  auffallende  Blumen  gemalt 
werden.  Ahorn,  Päonie,  Pflaumenblüte  und  Kamelie,  Chry- 
fanthemum  und  Schwertlilie  ßnd  die  Lieblingspflanzen.  Aber 
auch  wuchtige  Stämme  in  grotesken  Formen  und  die  dunkle 
Fläche  des  Waffers  mit  ornamentähnlichen  Wellen  ßnd  immer 
und  immer  wieder  zu  ßnden.  Bald  ragt  ein  Zweig  überraßhend 
in  den  Bildraum  hinein;  bald  ßeht  eine  ganze  Gruppe  einer 
Blumenart  zufammen;  bald  bilden  die  „Blumen  der  vier  Jahres- 
zeiten“ oder  auch  nur  „Herbßblumen“  einen  Farbenzufammen- 
klang  delikateßer  Wirkung.  Niemals,  ob  Einzelblume  oder 
Blumengruppe,  wird  ein  naturwirklicher  Hintergrund  gegeben. 
Nicht  einmal  der  Boden,  aus  dem  die  Gewächfe  entfprießen, 
wird  auch  nur  angedeutet.  Der  Korinmeißer  will  nicht  einen 
Augenblick  den  Gedanken  aufkommen  laßen,  als  handle  es  ßch 
um  eine  Abbildung  der  Wirklichkeit.  Er  erßrebt  ausfdiließlich 
dekorative  Ziele. 


6. 

Das  Hauptgebiet  der  Shijofdiulen  iß  das  Tierbild 
(f.  Tafel  15).  Die  naturalißifchen  Schulen  ßnd  für  diefes  Thema 
außerordentlich  geeignet,  als  ße  zum  erßenmal  ßch  rückßchts- 
los  um  die  Wirklichkeit  bemühen.  In  der  Tat  ßellt  man  ßch 
jeijt  ganz  befonders  auf  die  Tiere  ein,  die  am  beßen  der  un- 
mittelbaren Beobachtung  zugänglich  ßnd:  auf  die  Haustiere 
und  auf  andere  Tiere,  die  der  Japaner  häußg  und  bequem  zu 
fehen  bekommt.  So  werden  unter  den  Vögeln  Hühner,  Pfauen, 
Gänfe  und  Enten  — unter  den  Vierfüßlern  Hunde,  Rinder,  Dädife, 
Ratten,  Hirfche,  Rehe  und  Äßen  gemalt.  Auch  der  Fifch  iß  nun 
ein  fehr  beliebter  Vorwurf.  Außerdem  bleiben  die  alten  Tier- 
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motive  der  chineßfch  beeinflußten  Schulen  beßehen  und  werden 
auf  Grund  der  neuen  Anfchauungen  mit  neuem  Leben  erfüllt; 
fo  Kranich  und  Reiher,  Löwe  und  Tiger.  Die  Tiermaler  der 
Shijokunft  haben  (ich  nicht  feiten  fpezialifiert:  der  Ruhm  von 
Mori  Sofens  (1747—1821)  Affenbildern  iffc  bis  Europa  gedrungen; 
Okyo  hat  fleh  die  Hunde  ausgefucht;  Shirai  Naokata  (1756— 1833) 
ifl  als  Rattenmaler  bekannt;  Ganku  als  Tiger-  und  Ito  Jakuchu 
(1716—1800)  als  Hühnermaler. 

Die  Shijofdiulen  haben  im  Gegenfa^  zur  Korinkunfl  die 
Landfchafl  gerne  gepflegt  (f.  Tafel  14).  Auch  hier  kein  geringer 
Umfdiwung  gegen  die  chineßfdien  Schulen.  Die  alten,  nach  be- 
ftimmten  Ge  fetten  komponierten,  phantaflifchen  Landfchaften 
treten  immer  mehr  in  den  Hintergrund;  auch  die  Motive  aus 
China.  Mit  der  neu  erwachten  Beobachtungsfreude  blickt  man 
im  Lande  felbffc  umher.  Nun  wird  die  fchon  lange  in  der  Poefle 
verherrlichte  Naturfchönheit  Japans  gemalt.  Die  naturalifKfchen 
Schulen  nehmen  fleh  fpeziell  die  malerifche  Umgebung  von 
Kyoto  vor.  Damit  verliert  die  Landfchaft  vielleicht  ihren 
früheren  großartig  heroifchen  Charakter,  gewinnt  aber  an 
Intimität.  Immerhin  wählt  man  hauptfächlich  äußerlich  auf- 
fallende Gegenden.  Bilder  mit  Wafferfällen  und  reißenden 
Strömen  ßnd  überaus  zahlreich. 

Den  Tierdarflellungen  fehlt  niemals  eine  Landfchafts- 
angabe.  Sie  ifl  meift  auffallend  einfach  und  fchlicht  gehalten. 
Kraniche  flehen  im  Waffer;  Enten  fchwimmen  auf  leicht  be- 
wegter Wafferßäche  oder  fliegen  gerade  auf;  in  fpiegelglattem 
See  tummeln  ßch  zart  blinkende  Fifche,  leifes  Schilf  ragt  hervor. 
Solche  flimmungsvollen  Ausfchnitte  aus  der  Natur  finden  ßch 
gewöhnlich  auf  zwei-  bis  fechsteiligen  Setjfchirmen,  die  zu- 
fammen  als  ein  Ganzes  gedacht  ßnd,  füllen  fomit  eine  ge- 
waltige Fläche. 

Bei  den  Motiven  der  wenig  zahlreichen  Figurenbilder 
(f.  Tafel  16)  folgt  die  Shijokunß  ebenfalls  zu  einem  großen 
Teil  chineßfcher  Tradition.  Chineßfche  Heilige,  Weife  und  Helden 
werden  gemalt.  Aber  diefe  Geßalten  ßnd  nun  körperhafter 
geworden  — Menfchen  von  Fleifch  und  Blut,  mit  individuellen 
Phyßognomieen  und  Gebärden.  Sie  füllen  mit  ihrer  kompakten 
Stofflichkeit  nicht  feiten  den  ganzen  Raum  des  Bildes. 

Nun  wird  auch  die  Frau  individueller  dargeßellt.  Der 
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chineßfdi  beeinflußten  Kunß  find  Frauenbildniffe  fo  gut  wie  un- 
bekannt. Die  Lehre  des  Konfuzius  mit  ihrer  Geringfchätjung 
des  weiblidben  Gefchlechts  bewirkte  diefe  uns  fremde  Be- 
fdiränkung  in  der  Kunfl.  Das  Yamatoye  bringt  die  Frau  nur 
ganz  fdiematifch  oder  nebenfächlich.  Erft  die  Shijofchulen  finden 
eine  wirkliche  Nähe,  wenn  auch  die  Frauen  hier  noch  als 
legendarifche  Wefen  auftreten. 


7, 

Die  Ukiyoyekunfl  widmet  fleh  faft  ausfchließlidx  der  Ge- 
flaltung  des  Menfchen;  des  Menfdien  in  der  Gefellfchaft  und 
als  Einzelwefen.  Das  Yamatoye  zeigt,  wie  wir  fdion  wiffen, 
ein  ähnliches  Wollen  und  ifl  enger  mit  dem  Ukiyoye  verknüpft, 
als  gewöhnlich  angenommen  wird.  Aber  dort  kommt  das 
einzelne  Individuum  nicht  in  Betracht.  Es  dient  nur  in  der 
großen  Menge  feiner  Genoffen  der  Illuflrierung  beftimmter  Er- 
eigniffe.  (Die  Porträtkunfl  der  Yamatofchulen  kann  hier  nicht 
zum  Vergleich  herangezogen  werden.)  Nun  wird  der  Menfch 
um  feiner  felbft  willen  gegeben.  Nun  werden  Genrebilder  ge- 
malt, das  heißt,  man  belaufdit  den  Menfchen  in  feinem  Alltags- 
leben. 

Bisher  befchäftigte  fleh  die  japanifche  Kunft  ausnahmslos 
mit  Göttern  und  Geiftlichkeit,  mit  Hof  und  Adel.  Das  gewöhn- 
liche Volk  diente  als  Statifl,  als  Gefolge.  Die  Ukiyoyekunfl 
flellt  ßch  bewußt  auf  den  Bauern  und  vor  allem  auf  den  Bürger 
der  Stadt  ein.  Man  widmet  ßch  dem  gegenwärtigen,  an  des 
Malers  Atelier  vorbeiflutenden  Leben.  Der  Maler  felbß  hat 
nur  noch  feiten  Verbindung  mit  hohen  und  vornehmen  Kreifen. 
Er  ßammt  weder  aus  einer  Adelsfamilie,  noch  gar  aus  der 
Familie  des  Kaifers,  noch  gehört  er  der  höheren  Geißlichkeit 
an,  wie  früher  fo  oft,  Kulturhißorifch  gefehen:  lernten  wir 
früher  die  Sitten  und  Gebräuche  der  Vornehmen  kennen,  fo 
tun  wir  jetjt  einen  intereffanten  Einblick  in  das  Leben  und 
Treiben  des  Volkes.  Daneben  aber  iß  dem  Ukiyoyemaler  kein 
Vorwurf  fremd,  der  je  von  einem  japanifchen  Pinfel  behandelt 
wurde. 
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In  erfter  Linie  fällt  der  Blick  des  Meiflers  aus  dem  Volke 
auf  die  Schönheit  des  Weibes.  Er  fieht  kaum  noch  etwas 
anderes.  Diefe  innerhalb  der  japanifdien  Kunftentwicklung  fo 
intereffante  Tatfache  verdiente  ausführlich  unterfucht  zu  werden. 
Das  Aufkommen  des  neuen  Motivs  hängt,  fo  fdieint  es,  vor 
allem  mit  der  langen  Friedenszeit  und  den  geficherten  fozialen 
Verhältniffen  zufammen.  Die  Sitten  find  nun  freier  und  un- 
gebundener geworden.  Im  Theater,  zum  Beifpiel,  fleht  (ich  die 
Regierung  aus  Gründen  der  Moral  veranlaßt  einzufdireiten 
und  im  Jahre  1645  das  Auftreten  von  Schaufpielerinnen  ganz 
zu  verbieten.  Alfo  eine  wachfende  Zügelloßgkeit  in  fittlichen 
Dingen  fdieint  zu  dem  Aufkommen  des  Frauenbildniffes  bei- 
getragen zu  haben.  Werden  doch  befonders  gern  Kurtifanen 
dargeftellt.  Wir  begnügen  uns  hier  nur  mit  einem  Hinweis 
und  müffen  das  Weitere  dem  Hiftoriker  der  japanifdien  Kultur 
überlaffen,  der  fich  hoffentlich  bald  finden  wird.  Die  Malerei 
kann  ihm  unendlich  viel  Material  in  die  Hand  geben. 

Bei  den  Frauendarftellungen  handelt  es  ßch  fafl  nie  um 
Bildniffe  nach  der  Natur.  Die  Gefeilter  find  wirklichkeitsferner 
als  nur  je  in  der  japanifdien  Kunft.  Man  idealifiert  bewußt. 
Man  fchafft  ein  Schönheitsideal.  Anfangs  weiß  man  die  Ideale 
noch  mit  Leben  zu  erfüllen;  aber  die  Verallgemeinerungen 
werden  immer  mehr  überfpannt.  Schließlich  gewinnen  jene 
leblofen  und  dennoch  nicht  reizlofen  Larven  das  Übergewicht, 
die  der  Europäer  leider  fo  oft  als  die  einzige  Charakterißerungs- 
möglidikeit  der  japanifdien  Kunft  anßeht.  Es  fei  ausdrücklich 
betont,  daß  erft  fpät,  vielleicht  um  die  Wende  des  18.  Jahr- 
hunderts in  natürlicher  Entwicklung  (man  denke  an  die  Ide- 
alifierungen  der  Raffaelnachahmer),  unterflütjt  wohl  noch  durch 
die  Erfordernde  der  Holzfdinittedinik,  die  gefdiraubten  Phyfio- 
gnomieen  und  die  übertrieben  langgezogenen Geflalten  aufkamen. 
Man  erfleht  fchon  aus  dem  Vorhergegangenen,  daß  der  Name 
„Ukiyo“  nur  von  dem  Stoffgebiet  und  nicht  von  dem  Stile  her- 
rührt. Der  ftiliflifdie  Verismus,  wenig ftens  was  die  menfchliche 
Geflalt  betrifft,  flaute  fogar  immer  mehr  ab. 

Wir  fpradien  von  dem  weiblichen  Schönheitsideal  der 
Ukiyoyekunft.  Sofort  denkt  der  kunftverftändige  Europäer  an 
die  Venus-,  an  die  Eva-,  an  die  Danae-  und  Sufannadarftellungen 
feiner  Kunft:  an  nackte  Körper,  an  weiche,  fchillernde  Haut, 
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lebendes  Haar,  an  Liege-  und  Stehmotive.  Der  japanifche  Maler 
achtet  auf  das  Gefleht  und  vor  allem  auf  das  Gewand  — auf 
die  Farben,  auf  die  Mußer  und  auf  den  Faltenwurf  der  Kleider. 
Er  läßt  hödiftens  noch  die  Grazie  des  Körpers,  nur  in  der  Haupt- 
bewegung, durchahnen,  nicht  etwa  durdifdieinen. 

Jede  Nacktheit,  wenigßens  des  Weibes,  ift  in  der  Ukiyoye- 
kunft  urfprünglich  verbannt.  Nicht  etwa  aus  Prüderie.  Bis  vor 
kurzem  gingen  in  Japan  viele  Männer  bei  der  Arbeit  faß  nackt,  war 
es  Sitte,  ob  Mann  oder  Frau,  beinahe  auf  der  Straße  zu  baden. 
Sondern  einfach  deshalb,  weil  man  den  nackten  Körper  des 
Menfchen  wirklich  nicht  fchön,  das  heißt  nicht  beachtenswert  fand. 
Auch  diefe  Anficht  hat  ßch  gewandelt.  Wiederum  ein  pfychologifch 
hoch  ft  intereffanter  Vorgang.  Wahrfcheinlich  iß  europäifcher 
Einßuß  maßgebend  gewefen.  Auf  neueren  Gemälden  und  be- 
fonders  auf  Farbenholzfchnitten,  wird  erß  ein  Teil  des  nackten 
weiblichen  Körpers,  etwa  die  Bruß,  fchließlich  immer  mehr 
ßchtbar,  ohne  daß  die  Hüllen  ganz  ßelen. 

Das  Frauenbildnis  (f.  Tafel  17)  im  engßen  Sinne  gibt  eine 
Geßalt  in  prächtig  fließendem,  mit  wunderbaren  Mußern  ge- 
fchmücktem  Gewände,  die  den  ganzen  Rahmen  füllt.  Der 
Grund  iß  neutral.  Oß  werden  der  Hauptßgur  Begleiterinnen 
an  die  Seite  geßellt.  Der  Hintergrund  belebt  ßch.  Ein  blühender 
Baum  bildet  einen  zarten  Kontraß  zu  der  farbenprächtigen 
Menfdienblume. 

Immer  reicher  wird  die  Szene.  Das  ganze  Leben  der 
japanifchen  Frau  zieht  an  uns  vorüber.  Es  iß  durchaus  nicht 
immer  die  Geifha  und  das  Mädchen  aus  dem  Yofhiwara,  fondern 
es  ßnd  ebenfo  oß  Frauen  aus  allen  Gefellfdiaßskreifen,  in  der 
Frühzeit  fogar  aus  den  Kreifen  des  Hofes.  Die  Japanerin  des 
Ukiyoye  fdilürß  ihr  winziges  Täßchen  Tee,  fpielt  auf  dem 
Shamifen,  koß  ihr  Hündchen,  tanzt,  badet.  Sie  ßtjt  auf  der 
Veranda  ihres  Haufes  und  blickt  über  die  im  Mondfehein 
glänzende  Landfehaß  oder  auf  blühende  Kirfdibäume.  Wir 
fehen  ße  auf  der  Reife,  mit  Freundinnen  bei  der  mußkalifchen 
Abendunterhaltung  (f.  Tafel  18),  auf  der  Landpartie,  bei  der 
Blütenfchau,  beim  Blumenpflücken  und  Pilzfudien,  im  Regen 
und  im  Schnee,  mit  ihren  Kindern  fpielend  und  in  der  Wirt- 
fchaß  befchäßigt,  im  Yofhiwara  und  im  Tempel. 

Aus  demfelben  Zeitgeiß  ßnd  auch  die  Schaufpielerbilder 
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entßanden.  Nur  Männer  als  Sdiaufpieler,  auch  in  Frauenrollen. 
Hier  wird  man  ebenfalls  kaum'  von  Porträts  reden  können,  wenn 
auch  oft  beftimmte,  berühmte  Mimen  gemeint  find.  Es  handelt 
fleh  weniger  um  individuelle  Physiognomien,  als  um  das  plajtifche 
Herausarbeiten  eines  zu  einer  bekannten  Rolle  gehörigen  Ge- 
f chtsausdruckes.  Nicht  minder  um  die  zu  ihr  gehörige  Körper- 
ftellung  und  Gefle.  Da  nun  der  Japaner  im  Theater  zu  gewaltigen 
Aufhöhungen  und  unzweideutigen  Betonungen  neigt,  fo  ifl  ihm 
der  Maler  darin  gefolgt.  Die  Schaufpielerbilder,  ob  Köpfe  oder 
Vollfiguren,  zeichnen  (ich  durch  ungeheure  Gefichtsverzerrungen 
und  Körperverrenkungen  aus.  Der  Japaner  fieht  aber  hierin  durch- 
aus keine  Übertreibung,  fondern  eine  gewaltige  Leidenfdiaßlich- 
keit,  ein  pfydiifches  Klarheitswollen,  wie  es  auch  der  Weftländer 
in  gewiffen  Schöpfungen  der  Plaftik  nach  der  körperlich-vifuellen 
Seite  hin  kennt.  Doch  es  fehlt  dem  Oflafiaten  jener  bändigende 
Geifl  in  fidi  abgewägter Harmonie.  Die  berühmteren  Schaufpieler, 
die  berühmteren  Dramengeralten  und  Szenen  aus  den  be- 
kannteren Sdtxaufpielen  werden  von  den  Ukiyoyemalem,  be- 
fonders  von  den  Holzfchnittmeirern  fergehalten. 

Neben  allen  diefen  Spezialitäten  vergeffen  diefe  fkrupel- 
loferen  aller  japanifchen  Schulen  nichts,  was  in  dem  Leben  des 
Japaners  fch  ereignet.  Die  kulturpfychologifche  Ausbeute  ir 
aber  weit  weniger  reich  als  etwa  die,  welche  die  holländifche 
Malerei  des  17.  Jahrhunderts,  das  europäifdie  Gegenrück  des 
Ukiyoye,  gewährt.  Das  Geirige,  das  pfychologifch  fein  Be- 
obachtete, das  zart  Epifodirifche  tritt  in  der  japanifchen  Schule 
vor  der  bloßen  Erzählung  und  der  äußerlichen  Abfchilderung 
zurück.  Doch  auch  fo  find  die  Werke  noch  intereffant  genug. 
Wie  es  fich  von  felbß  verßeht,  liegt  das  nicht  nur  in  den  Stoffen, 
fondern  vor  allem  in  den  fHlirifchen  Vorzügen.  Man  muß  aber 
im  Auge  behalten,  daß  gerade  die  vielßgurigen  Schilderungen 
der  Ukiyoyekunß,  im  Gegenfatj  zu  den  Einzelbildniffen,  nicht 
feiten  befonders  ßark  am  Stofflichen  kleben  bleiben  und  daher 
rilirifh  matt  find. 


8. 

Unfere  Wanderung  durch  das  Stoffgebiet  der  japanifchen 
Malerei  iß  zu  Ende.  Immer  wurde  nur  der  Kreis  der  Vorwürfe 
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betont,  der  für  jeden  Stil  typifdi  iffc,  den  jeder  Stil  als  feine 
ureigenfte  Domäne  betrachtet  hat.  Selbftverftändlich  verfuchten 
fich  die  Künftler  der  einzelnen  Schulen  auch  an  Stoffen,  die 
einem  fremden  Stile  angehörten.  Man  darf  nie  vergeffen,  daß 
die  japanifchen  Stile  fich  nicht  immer  zeitlich  unmittelbar  folgten, 
fondern  daß  bisweilen  zwei  oder  drei  nebeneinander  beflanden 
und  ausgeübt  wurden.  Je  weiter  die  japanifche  Malerei  fort- 
fchritt,  je  reicher  der  Stoffkreis  im  allgemeinen  wurde,  in  um  fo 
flärkerem  Maße  verwifchten  fich  die  Stoffgrenzen.  Den  Ukiyoye- 
fchulen  ift  überhaupt  kein  Thema  mehr  ganz  fremd.  Das  liegt 
fchon  in  ihrem  Wefen,  in  ihrer  Betonung  des  Äußerlichen.  (Je 
höher  das  Niveau  einer  Kunftperiode  liegt,  um  fo  kleiner  der 
Kreis  des  Dargeflellten.  Das  bedeutet,  um  fo  weniger  Wichtig- 
keit wird  dem  rein  Stofflichen  beigelegt.  So  war  es  im  Weften, 
fo  war  es  in  Japan.)  Die  Ukiyoyekunft  gibt  Blumen-  und 
Tierbilder,  gibt,  wenn  auch  feiten,  Landfchaften;  ße  gibt  Illuftra- 
tionen zu  alten  Legenden.  — Die  Kanomeifter  verfuchen  fich 
auch  an  literarifchen  Stoffen.  Die  Yamatomaler  fchaffen  buddhi- 
ftifdie  Heiligenbilder  — und  fo  fort.  Es  fei  aber  ausdrücklich 
betont:  troij  aller  Vermifchungen  find  die  großen,  oben  fkizzierten 
Züge  deutlich  und  klar  zu  erkennen  und  müffen  auseinander 
gehalten  werden. 

Kann  ein  Motivkreis  feffcgefbellt  werden,  dem  der  Japaner 
fich  ganz  verfdiloß  oder  einer,  der  ihm  befonders  gut  lag?  — 
Dem  Japaner  ift  das  Problem  der  Menfdiendarftellung  in  dem 
Sinne,  wie  es  von  den  Griechen  und  der  italienifchen  und  deutfchen 
Renaiffance  formuliert  worden  ift,  nie  aufgegangen.  Den 
menfchlichen  Körper  aus  Freude  an  der  organifdien  Gliederung 
zu  geben,  daran  dachte  er  nie.  Es  fehlt  alfo  Aktmalerei 
jeglicher  Art.  Ebenfo  fehlt  das  echte  Stilleben.  Totes  Getier, 
Geräte,  Waffen,  Stoffe,  als  felbftändige  Bilder  gemalt,  möchten 
nicht  zu  finden  fein.  Audi  die  Pflanzen  find  trolj  des  häufigen 
Fehlens  jeglicher  Szenerie  immer  als  lebend  und  wachfend  ge- 
dacht. Weiterhin  find  allegorifche  Malereien  etwa  im  Sinne  eines 
Botticelli  oder  eines  Watts  nicht  üblich.  Am  widitigflen  und 
bezeichnendflen  ift,  daß  der  japanifche  Maler  niemals  Geflalten 
als  Träger  großer,  konzentrierter,  individueller  Empfindungen 
verbildlicht  hat.  Weder  die  Verzweiflung  und  der  Schmerz 
Grünewaldfcher  Menfdien,  noch  die  überfchwengliche  Glückfelig- 
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keit  der  Frommen  Fra  Ängelicos  haben  ein  japanifdies  Gegen- 
flück. 

Bei  welchen  Vorwürfen  fühlen  fich  Japans  Meifter  am 
wohlften?  Bei  allen  buntbewegten  Menfchen-  und  farben- 
prächtigen Blumendarflellungen,  die  immer  mehr  oder  weniger 
dekorativ  gefehen  find.  Auch  Gewand  und  Gerät  fpielen  eine 
Hauptrolle.  Folgende  Erwägungen  erhärten  das:  Die  eben  ge- 
nannten Motive  fcheinen  in  China  nicht  recht  herausgearbeitet 
worden  zu  fein.  Daß  der  Japaner  fie  fo  gern  gepflegt  hat, 
beweift,  daß  ße  der  Veranlagung  feines  Charakters  be- 
fonders  entfprechen.  Zweitens:  Die  Freude  an  lebendigen 
Schilderungen,  an  blühenden,  poeßereichen  Pflanzen,  an  vor- 
nehm-fchönen  Gebrauchsgegenfländen  findet  treffende  Parallelen 
im  Roman  und  im  Theater,  in  der  Lyrik,  im  Kunftgewerbe  — 
kurz,  auf  allen  Gebieten  des  japanifchen  KunfHebens J).  Die 
Motive  hieratifdier  Göttergeftaltung,  die  großzügig,  detaillos 
und  vißonär  gefehenen  Landfdiaften,  die  gefamte  durchgeiftigte 
Schwarzweißkunft,  ßnd  wohl  niemals  von  dem  echt  japanifchen 
Künftler  fo  ganz  aus  dem  Vollen  gefchaffen  worden.  Es  iffc 
unmöglich,  hier  diefe  Behauptungen  ausführlich  zu  belegen. 
Vielleicht  ifl  es  mir  bei  anderer  Gelegenheit  vergönnt. 


*)  Siehe  auch  Juftus  Leo,  „Die  Entwicklung  des  älteflen  japanifchen 
Seelenlebens.“ 
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ZWEITER  TEIL 


ERSTER  ABSCHNITT 

EIN  BUDDHISTISCHES  GEMÄLDE 


Das  vorliegende  Bild  (f.  Tafel  1.)  flammt  aus  dem  Anfang 
des  10.  Jahrhunderts.  Der  buddhiftifdie  Stil  iffc  noch  all- 
mächtig. Alles  fleht  noch  unter  dem  Einfluß  der  chinefifchen 
TangdynajHe  (618—958).  Die  Maler  der  meiflen  Werke  aus 
diefer  Zeit  find  völlig  unbekannt.  Auch  die  wenigen  traditionellen 
Zufchreibungen  werden  feiten  von  der  japanifchen  Kunflkritik 
anerkannt.  Unfer  Beifpiel  wird  dem  Priefler  Eri,  der  im 
Jahre  935  geflorben  fein  foll,  zugefdirieben.  Es  ifl  auf  Seide 
mit  Wafferfarben  gemalt.  Seine  Größe  beträgt  in  der  Höhe 
rund  1,30  m,  in  der  Breite  rund  70  cm.  Es  ifl  alfo,  verglichen 
mit  Heiligenbildern,  wie  wir  ße  gewohnt  ßnd,  nur  klein. 

Dargeflellt  ifl  Yama,  ein  Motiv  fo  recht  charakteriftifch 
für  die  buddhiflifchen  Schulen.  Yama  ifl  der  brahmanifdie 
Gott  der  Unterwelt.  Er  heißt  in  Japan  Emma-o  oder  Emma-sama. 
Der  Buddhismus  konnte  bald  die  Vorflellung  einer  Unterwelt, 
wo  der  Menfch  nach  feinen  Verdienften  abgeurteilt  wird,  nicht 
mehr  entbehren.  Vom  Brahmanismus  in  Indien  geprägt,  kam 
das  Yama-motiv  über  Tibet,  China  und  Korea  nach  Japan. 
Wir  haben  hier  eine  hieratifche  Faffung  vor  uns,  fo  wie  ße  der 
buddhiflifchen  Kunß  eigentümlich  iß.  Es  gibt  noch  viele  andere, 
mehr  erzählende,  oß  auch  humorißifche  Faßungen,  die  von 
fpäteren  Schulen  vorgezogen  wurden.  Bis  in  die  neueße  Zeit 
hinein  iß  Herr  Emma,  fein  Reich  und  fein  Wirken  ein  beliebtes 
Motiv  geblieben. 

Der  Gott  ßijt,  oder  beßer,  er  thront  auf  einem  Stiere. 
Aber  weder  das  Sitjen  noch  das  Thronen  würde  ihm,  fo  wie 
es  hier  dargeßellt  iß,  in  Wirklichkeit  jemals  gelingen.  Der 
buddhißifche  Künßler  denkt  nicht  im  entfernteßen  daran,  das 
Motiv  des  Si^ens  in  einer  das  Auge  befriedigenden  Weife  zu 
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geben.  Er  iffc  ausfchließlidi  beflrebt,  feinem  monumentalen 
Wollen  zu  genügen,  feinen  Gewalten  göttliche  Hoheit  zu  ver- 
leihen und  der  traditionellen  Ikonographie  zu  gehorchen. 
Hoheitsvoll,  unbeweglich  in  der  durch  Kopf  und  Körper  beßimmten 
Hauptachfe,  ßtjt  Yama  da.  In  den  Regionen  der  überirdifchen 
Welt  iffc  das  Momentane  nicht  am  Platje.  Ewigkeit  herrfcht. 
Unbeweglichkeit,  ja  Starrheit  iffc  eine  Eigenfchaft  jeglicher 
religiös-hieratifchen  Kunß.  Fafl  alle  Gottheiten  und  Heilige 
der  buddhißifchen  Kunft  werden  fo  gegeben.  Bei  den  Begleitern 
Yamas,  dem  Engel  zur  Linken  und  dem  Teufel  zur  Rechten, 
iffc  diefe  Unbeweglichkeit  aufgehoben.  Der  Engel  blickt  nach 
rechts  oben.  Die  leife  Kopfwendung  hat  eine  ßarke  Wirkung. 
Sie  trägt  viel  dazu  bei,  ihn  zu  einem  göttlichen  Wefen 
niederen  Ranges  herabzudrücken.  Die  quantitative  Kleinheit 
der  beiden  Yamaboten  dient  demfelben  Zwecke.  Bei  dem  Teufel 
i(l  auch  Yamas  großzügige  Art  zu  ßtjen  einem  ordinären  Knieen 
gewichen.  Schon  der  Engel  ßt}t  nicht  mehr  fo  unnahbar,  fondern 
fafl  gemütlich  da. 

Dem  Geßchte  Yamas  fehlt  jede  Individualißerung.  So  hat 
es  der  Künftler  gewollt;  es  iffc  durchaus  nicht  als  ein  Mangel 
an  Können  anzufehen.  Gerade  dem  Buddhiflen  ßnd  ja  alle 
Gottheiten  aus  der  irdifchen  Individualißerung  zu  göttlicher  All- 
gemeinheit emporgefliegen.  Es  iß  für  das  ungeübte  Auge  fchwer, 
die  Phyßognomieen  einer  großen  Klaffe  von  buddhißifchen  Gott- 
heiten zu  unterfcheiden.  Der  Japaner  felbß  aber  vermag  es. 
Es  dürße  uns  auch  fchwer  fallen,  den  Geßchtsausdruck  reßlos 
auszudeuten.  Zu  tief  klaffende  Fremdheiten  ßnd  zu  überwinden. 

Yama  wird  im  allgemeinen  auf  zweierlei  Art  charakterißert: 
bald  zornig  ßreng  blickend  — der  böfe  Begleiter  zu  feiner 
Rechten  weiß  auf  diefen  Typus  hin  — bald  in  weltenferner 
Erhabenheit  thronend.  Eine  von  diefen  beiden  Aufjaffungs  weifen 
zeigen  alle  Götterbildniffe  der  buddhißifchen  Malerei.  Auf 
unferm  Beifpiel  liegt  über  Yamas  Äntlitj  ein  Hauch  ewiger 
Milde.  Es  wird  das  Verßändnis  erleichtern,  wenn  man  ßdi 
etwa  italienifche  Mofaiken  des  frühen  Mittelalters,  auch 
Madonnen  Cimabues,  ins  Gedächtnis  ruß.  Sie  verkörpern  ein 
ähnliches  Kunßwollen.  Aber  die  buddhißifchen  Gottheiten  ßnd 
zu  noch  erhabenerer  Erdenferne  emporgefchraubt.  Jegliche 
nach  außen  gekehrte  Lebensbeziehung  fehlt.  Übrigens  iß  es 
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intereffant  zu  beobachten,  daß  der  Inder  feinen  Göttern  frauen- 
hafte Züge  gab  — wie  fo  oft  jegliche  Kunf  bei  der  Erfindung 
eines  hohen  Idealtypus  in  die  Sphäre  weiblicher  Phyfognomieen 
gedrängt  wurde. 

Der  freundliche  Begleiter  des  Unterweltfürfen  zeigt  bei 
aller  Ähnlichkeit  pfydiifch  feinfe  Unterfdiiede.  Sein  Gefleht 
hat  nicht  mehr  die  perfonlichkeitslofe  Regelmäßigkeit  Yamas. 
Wir  fühlen  uns  viel  eher  einem  menfchlichen  Wefen  gegenüber. 
Die  Nafe  if  leife  gebogen;  die  Augen  blicken  fchärfer,  der 
Mund  lebt. 

In  eine  ganz  andere  Welt  führt  die  linke  Nebenfigur. 
In  fpäteren  Zeiten  haben  fleh  befonders  die  Yamatomeifer  mit 
diefer  Art  Wefen  viel  lieber  befchäftigt,  als  mit  Göttern  unnah- 
barer Heiligkeit.  Beweglichkeit,  übertriebener  Ausdruck,  ein 
leifer  Zug  zur  Karikatur  ziehen  den  Japaner  immer  mehr  an. 
Dem  böfen  Geif  fehlt  nicht  eine  gewiffe  Kraft.  Er  zeigt  eine 
ganz  beftimmte,  vernehmlich  fprechende  Phyfiognomie  — doch 
er  wirkt  nicht  erhaben  religiös,  nicht  göttlich;  er  macht  einen 
mehr  fpielerifchen,  märchenhaften  oder  gar  humorvollen  Ein- 
druck. Alles  Eigenfdiaften,  die  bei  den  böfen  Geifern  aller 
Völker  zu  fnden  find.  Der  Typus  der  teufel ähnlichen  Gef  alt 
mit  dem  wütenden  Gef  dit,  mit  den  Glo^augen,  dem  mächtigen, 
mit  Stoßzähnen  befetjten  Munde,  dem  büßenden  Schwerte  in 
der  krallenartigen  Hand,  if  ein  Motiv,  das  auch  die  japanifche 
Plaftik  mit  Vorliebe  ausgebildet  hat.  Hierhin  gehören  die  all- 
bekannten Figuren  der  Tempelhüter,  in  Japan  Ni-os  genannt. 

Jede  hieratifche  Kunf  fteht  unter  der  Macht  einer  fdiwer 
lafenden  Tradition.  Dieöf liehe  Kunf  hat,  ihrem  Geife  ent- 
fprechend,  noch  fchwerer  an  ihr  zu  tragen  gehabt,  als  die  wef- 
lidie.  Vorläufg  fei  nur  die  ikonographifdie  Seite  daraufhin 
betrachtet.  Alles  if  unabänderlich  fefgelegt.  Fefgelegt  if  die 
Art  des  Sitjens  der  Figuren.  Das  rechte  Bein  if  bei  Yama  wie 
bei  dem  Engel  untergefchlagen  und  die  Sohle  nach  oben  gekehrt; 
eine  Bewegung,  die  der  des  Hockens  ungewohnte  Europäer 
übrigens  nicht  fo  leicht  nachmachen  könnte.  Fefgelegt  if  die 
Gebärde  der  Hand  — jeder  Gläubige  verfand  fe  — die  zu 
uns  kaum  fpricht.  So  gibt  es  zahlreiche  genau  befimmte  Hand- 
bewegungen, die  Buddha  in  den  verfchiedenen  weltberühmten 
Situationen  feines  Lebens  gemacht  haben  foll.  Überall  fndet 
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fleh  das  eigentümlich  gelegte  Gewand,  das  um  die  linke  Sdiulter 
gefchlagen  ifl.  Ein  Zipfel  fallt  vorne  nach  links  herunter.  Die 
ganze  Anlage  des  Gewandes,  befonders  der  Zug  der  Falten  zeigt 
immer  eine  deutliche  griechifche  Beeinfluffung,  die  auf  die 
Gandharakunfl *)  zurückgeht.  Außer  bei  Buddha,  der  ohne 
Schmuck  dargeflellt  wird,  kehren  bei  den  meiflen  Gottheiten 
das  Scepter  in  der  Hand,  die  goldene  Halskette  mit  den  drei 
Troddeln  in  der  Mitte,  die  Ohrringe,  die  Ärmfpangen,  die  Krone, 
der  mächtige  Heilig enfdiein,  immer  wieder.  Die  Prachtliebe, 
die  fi di  aus  diefer  Schmuckhäufung  ergibt,  ift  eine  der  wichtigflen 
Eigenfchaften  des  Butfuye.  Sie  entfpricht  dem  dekorativen 
Wollen  des  Stiles,  der  der  einzige  monumentale  in  Japan 
gewefen  ift. 

Sonft  ift  der  Umkreis  der  dargeftellten  Einzeldinge  außer- 
ordentlich klein.  Auch  bei  komplizierten  Vorwürfen,  etwa  bei 
der  „Auferflehung  Buddhas“  oder  bei  „Buddha  in  dem  Nirvana“, 
gibt  es  nur  wenig  zu  fehen.  So  ift  es  ja  in  jeder  frühhieratifchen 
Kunft.  Wie  wenig  Einzelheiten  zeigt  noch  ein  Cimabue.  Der 
Menfch  ift  eben  ganz  auf  (ich  felbft  eingeftellt. 

Die  Malerei  der  buddhiflifchen  Schulen  ift  ausgefprochen 
linear.  Das  bedeutet:  jegliche  Kontur  wird  fcharf  betont; 
Modellierung  und  Gliederung  erfolgen  beinahe  ausfchließlich 
durch  Linien.  So  ausgedrückt  könnte  diefe  Angabe  auch  für 
viele  europäifche  Werke  gelten.  Aber  der  buddhiflifche  Stil 
wendet  die  Linie  niemals  zur  Schattierung,  zum  Hervorbringen 
von  Licht  und  Schatten  an.  Die  Linie  bleibt  fleh  Selbflzweck. 
Sie  ift  nie  verwifcht.  So  hat  die  buddhiflifche  Kunfl  einen  un- 
geheuer flrengen  Stil.  Das  Gefetj  der  Linie  ift  proklamiert,  und 
keine  Übertretung  gibt  es.  In  Europa  zeigen  alte  oder  ganz 
moderne  graphifche  Werke  folche  Reinheit.  Doch  bei  ihnen 
leitet  ßch  die  Stilflrenge  in  den  meiften  Fällen  von  der  fpeziellen 
Technik  ab;  in  der  orientalifchen  Kunft  ift  es  der  eigene  un- 
gebundene Wille,  der  diefen  Stil  fchuf.  Immerhin  fpricht  auch 
hier  die  an  eine  beflimmte  Art  und  Pinfelhaltung  gebundene 
Technik  ein  wenig  mit. 


J)  Eine  griechifch-indifche  Mifchkunfl,  die  von  den  im  nordwefllichen 
Indien  wohnenden  Gandhara  in  den  erflen  nadidirifüichen  Jahrhunderten 
geübt  wurde.  Siehe  Grünwedel,  „Buddhiflifche  Kunfl  in  Indien.“ 
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Die  Linie  des  Butfuye  hat  einen  ganz  eigenen  Rhythmus, 
der  noch  auf  den  modemßen  buddhißifchen  Werken  zu  erkennen 
iß.  Er  entspricht  so  recht  dem  dargeßellten  Vorwurf.  Der 
gleiche  Schwung  der  Linie  umfpannt  alle  Hauptteile  der  Bilder. 
Die  Zeichnung  des  Stieres  auf  unferem  Beifpiel  zeigt  diefelbe 
weitbogige,  rund  und  breit  dahinßießende  Kurve,  wie  die  Yamas 
und  des  Boten  der  wohlwollenden  Richterfprüche.  Die  Linie  ifl 
außerordentlich  einfach.  Sie  wirkt  fafl  ornamental.  Gefetj- 
mäßigkeit  herrfcht  und  bändigt  die  Wirklichkeit.  Dadurch  macht 
ßch  eine  gewiffe  Eintönigkeit  bemerkbar.  Alle  Formen  ßnd 
gleichmäßig,  ohne  Rückficht  auf  ihr  Eigenleben,  behandelt.  Die 
Eintönigkeit  wird  noch  durch  die  fymmetrifche  Zeichnung  der 
Augen,  der  Augenbrauen,  der  Nafe,  des  Mundes  und  des  Halfes 
verflärkt.  Ich  will  fagen:  der  Körper  und  feine  Teile  liegen  zu 
beiden  Seiten  einer  Geraden,  die  man  durch  die  Mitte  der 
Figuren  ziehen  kann.  Die  allgemeine  Symmetrie  ifl  von  dem 
buddhiflifchen  Künfller  gewollt.  Sie  macht  die  Wirkung  des 
Bildes  aus.  Sie  verleiht  dem  Bilde  die  beabßchtigte  Stimmung. 
Bei  den  beiden  Nebenfiguren  ifl,  den  pfychifchen  Differenzen 
entfprechend,  auch  die  lineare  Strenge  und  Symmetrie  gemildert. 
Der  Engel  zeigt  eine  ungezwungenere  Linienfprache,  und  vollends 
bei  dem  böfen  Geifl  hat  ßch  der  Habitus  noch  mehr  verändert. 
Die  Geßalt  wirkt  freier  und  lebendiger.  Das  liegt  an  den 
kürzeren,  freieren,  abgebrochenen  Strichen,  in  denen  Konturen 
und  Gliederungen  wiedergegeben  ßnd.  Aber  die  in  gewiffer 
Hinßcht  leichtere  Behandlung  der  Yamabegleiter  löß  die  all- 
gemeine Gebundenheit  des  Bildes  nicht.  Und  die  Geßalt  Yamas 
wächß  durch  den  leifen  Kontraß  zu  noch  unnahbarerer  Höhe 
empor. 

Diefer  beinahe  geometrifdie  Stil  kann  und  will  felbß- 
verßändlich  keine  Naturnähe  erreichen.  Wie  follte  er  es  auch! 
Wird  doch  jede  Natur erfdaeinung  nach  beflimmten  künßlerißhen 
Gefetjen  völlig  umgebildet.  Diefe  zeichnerifchen  Um- 
bildungen ßnd  ebenfo  unabänderlich  traditionell  feßgelegt 
wie  die  Typen  der  Gottheiten  und  ihre  Attribute.  Man  kann 
faß  von  Hieroglyphen  oder  Symbolen  fprechen.  Die  drei 
parallelen  Bögen,  die  den  Hals  Yamas  bilden,  ßndet  man  bei 
allen  buddhißißhen  Geßalten  wieder.  Auch  die  faß  kreis- 
förmigen Linien,  die  die  Gliederung  der  Bruß  und  den  über- 
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hängenden  Baudi  andeuten  follen;  die  Bögen  der  Nafe,  der 
Augenbrauen,  der  Augenhöhlen,  des  Kinnes  und  die  Schlitje  der 
Äugen,  die  Striche,  die  Hand  und  Fuß  zufammenfeijen.  So 
wirken  alle  Formen  völlig  fchematifch.  Sie  entbehren  jedes 
perfonlidien  Eigenlebens  und  haben  nur  Sinn  als  die  unter- 
geordneten Teile  des  Ganzen.  Aber  wohlbemerkt:  jedes  Sich- 
verfenken  des  Künfllers  in  die  Einzelformen  würde  den  monu- 
mentalen Stil  fprengen  und  die  beabjiditigte  Wirkung  vemiditen. 
Innerhalb  des  hier  gewollten  Ganzen  können  die  Einzelformen 
nicht  anders  behandelt  werden.  (Wie  ja  auch  die  Gebärde  der 
Hand  nicht  perfonlicher  gefaßt  werden  dürfte.) 

Der  Raum  ift  den  buddhiflifchen  Schulen  kein  betontes 
Problem.  Audi  hierin  gehen  fie  einen  ähnlichen  Weg  wie  die 
frühmittelalterliche  Malerei  Europas.  Alles  Räumliche  auf  dem 
Yamabilde  ift  unklar,  mindeftens  unbefriedigend.  Eine  materielle 
Angabe  des  Raumes  fehlt  überhaupt.  Die  Heiligenfiguren  find 
ins  Leere  gefegt.  Der  Maler  konzentriert  fich  ausfchließlich  auf 
fein  Hauptthema.  Aber  auch  der  ideelle  Raum  hätte  mit  den 
vorhandenen  Mitteln  herausgearbeitet  werden  können.  Das 
ift  ebenfalls  nicht  gefchehen.  Die  beiden  Nebenfiguren  treten 
nicht  deutlich  vor  die  Hauptgruppe.  Der  Teppich,  auf  dem  der 
Stier  liegt,  führt  nicht  in  die  Tiefe,  fondern  fleht  fchräg  hoch. 
Die  Verkürzung  des  Stieres,  befonders  die  Art,  wie  die  Gottheit 
auf  ihm  thront,  ift  ungenügend. 

Auch  den  Körpern  der  Figuren  fehlt  eine  deutliche  Plaftik. 
Man  betrachte  daraufhin  vor  allem  die  rein  als  dekorative 
Flächen  behandelten  Unterfchenkel  Yamas.  Dennoch  wäre  es 
falfch,  dem  buddhiflifchen  Künfller  jedes  Gefühl  für  Rundung 
abzufprechen.  Der  beflimmte  Lauf  der  Linie  fchon  fchafft  eine 
gewiffe  Körperlichkeit.  Bei  dem  Teufelsboten  ift  das  am  beflen 
zu  bemerken.  Seine  Geflalt  ift  reicher  gegliedert.  (Die  Gliederung 
dient  nicht  nur  der  Angabe  der  Fleifchfalten,  fondern  auch  einer 
flarken  Betonung  des  Knochengerüftes;  die  Rippen,  die  Ellen- 
bogen find  fafl  fiditbar  gemacht.)  Daher  wirkt  der  Dämon 
plaftifch  befriedigender.  Daneben  finden  wir  auf  unferem  Bilde 
auch  einen  leifen  Anflug  von  Farbenmodellierung.  An  den 
Hauptkonturen  und  Gliederungslinien  der  nackten  Teile  Yamas 
zieht  fich  ein  rötlicher,  nach  innen  ablaffender  Streifen  hin,  der 
fichtlich  der  Rundung  des  Körpers  dienen  foll.  Es  ift  kein 
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eigentliches  Helldunkel,  fondem  ein  Symbol  dafür,  eine  ßilißifche 
Umbildung. 

Im  allgemeinen  alfo  befdiäftigte  ßch  der  buddhifHfche 
Künßler  nicht  eingehend  mit  dem  Raumproblem  und  mit  der 
plaßifdien  Herausarbeitung  feiner  Geßalten.  Seine  Gedanken 
waren  auf  andere  Dinge  gerichtet;  fo  in  unferem  Falle  auf 
einen  hoheitsvollen  göttlichen  Ausdruck,  auf  eine  monumentale 
Linienfpradie,  auf  eine  dekorative  und  ehrwürdige  Farbenpracht. 
Es  ift  fehr  zweifelhaft,  ob  ihm  diefe  Wirkungen  bei  anderen 
Prinzipien  in  fo  hohem  Maße  gelungen  wären.  Ob  nicht 
vielleicht  bei  einer  zu  flarken  körperlichen  Betonung  die  ge- 
wollte Erdenferne  und  die  überirdifche  Heiligkeit  gefchwunden 
wäre;  ob  nicht  die  Linie,  ßärker  zur  Modellierung  heran- 
gezogen, ihren  großzügigen  und  dekorativen  Charakter  ver- 
loren hätte! 

Dem  Rhythmus  der  Linie  und  der  hoheitsvollen  Stimmung, 
die  über  dem  Yamabilde  liegt,  entfpricht  feine  Kompoßtion. 
Schließlich  ift  ße  es,  die  zu  allererß  den  religiös-erhabenen 
Eindruck  hervorbringt.  Eine  Zentralkompoßtion.  Die  Hauptßgur 
nimmt  genau  die  Mitte  des  Bildraumes  ein;  nicht  nur  von  rechts 
nach  links,  fondem  auch  von  oben  nach  unten.  Es  iß  alfo  nicht 
nur  die  Geßalt  Yamas  in  zwei  gleiche  Teile  zu  zerlegen,  fondem 
die  ganze  Bildßädie.  Durch  diefe  geßeigerte  Regelmäßigkeit 
wird  das  Unwandelbare,  das  In-ßch-Äbgefchloffene  der  Gottheit 
auf  das  Glücklichße  betont.  Jegliche  religiöfe  Malerei  hat  immer 
und  immer  wieder  die  ungeheure  Macht  der  Zentralanordnung 
zur  Erzielung  feierlicher  Stimmungen  erkannt.  Alle  buddhißifchen 
Bilder  leben  von  ihr.  Auch  wenn  nur  eine  Figur  gegeben  wird, 
iß  ße  völlig  zentral  in  den  Rahmen  gefetß. 

Zum  Schluß  wenden  wir  uns  zur  Farbe.  Nicht  immer  iß 
man  im  ßande,  die  Farbengedanken  des  buddhißifchen  Malers 
recht  zu  verßehen.  Die  Harmonien  muten  uns  nicht  feiten 
fremd  und  bunt  an  und  löfen  keine  Stimmung  in  uns  aus.  In 
vielen  Fällen  hat  die  Zeit  die  Färbung  der  Bilder  völlig  ver- 
ändert; vermutlich  meiß  zu  ihrem  Vorteil  und  zugunßen  unferes 
Verßändniffes.  Vielleicht  ßnd  im  Hinblick  auf  die  Farbengebung 
zwei  große  Gruppen  unter  den  buddhißifchen  Bildern  zu  unter- 
fcheiden:  Die  eine  Gruppe  umfaßt  die  Werke,  auf  denen  die 
Körper  der  Hauptgottheiten  ein  helles  Inkarnat  zeigen.  Damit 
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iß  das  ganze  Bild  auf  helle,  freundliche,  oft  bunte  Farben  ab- 
geßimmt.  Für  die  zweite  Gruppe  wäre  unfer  Yamabild  heran- 
zuziehen. Das  Inkarnat  wird  dunkelblaßrot  gegeben.  Damit 
ift  das  ganze  Bild  in  ßch  harmonifcher.  Das  Kolorit  wirkt 
tiefglühend  wie  das  eines  alten  Kirchengewandes. 

Die  Farbengebung  der  buddhißifchen  Kunß  ift  dekorativ, 
wie  der  ganze  Stil.  Wieder  muß  eine  Gemeinfamkeit  mit 
jeglicher  frommreligiöfen  Malerei  feftgeftellt  werden:  die  Vorliebe 
für  die  Anwendung  von  Gold.  Ebenfo,  wie  auf  byzantinifchen 
Mofaiken,  auf  frühitalienifchen  und  auf  alten  deutfdien  Werken, 
fpielt  auch  auf  dem  Butfuye  Gold  eine  Hauptrolle.  Golden  ift 
auf  unferem  Beifpiel  der  reiche  Schmuck  der  Gewalten,  golden 
ift  das  Mußer  von  Yamas  Gewand;  auch  die  Gewandfalten 
ßnd  durch  goldene  Linien  angedeutet.  Bei  dem  böfen  Geiß 
glänzt  fogar  das  Haar  in  Gold. 

Die  Farben  des  Yamabildes  ßnd  in  großen  Flächen  auf- 
gelegt und  kaum  in  ßch  abgetönt,  wie  immer  im  buddhiflifchen 
Stil.  Kein  Helldunkel  und  keine  Schattierung  unterbricht  ße. 
Eine  Ausnahme  machen  nur  die  blaßroten  Streifen,  die  die 
Konturen  von  Yamas  Körper  begleiten.  Die  verfchiedenen 
Farben  gehen  nicht  ineinander  über;  ße  ßnd  durch  Umrißlinien 
ßreng  getrennt.  Der  Hintergrund  iß  dunkelbräunlich.  Die  Ge- 
wänder ßnd  dunkelrot  und  dunkelgrün.  Das  Fell  des  Stieres 
iß  graubraun.  Hierzu  kommt  das  Blaßrot  der  Körper  und  das 
Altgold  des  Schmuckes.  Wir  haben  eine  höchß  vornehme,  fehr 
dezente  Farbenharmonie  vor  uns.  Sie  iß  wohl  geeignet,  einen 
myßifch-feierlichen  Eindruck  hervorzurufen  und  fo  reßlos  in  dem 
ganzen  Stile  aufzugehen. 
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ZWEITER  ABSCHNITT 

DREI  YAMATOBILDER 


ir  haben  drei  Bilder  ausgewählt,  die  uns  den  Yamatoßil 


vorfuhren  follen.  Sie  gehören  feiner  erften  und  wichtigßen 
Blütezeit  an,  dem  11.,  12.  und  13.  Jahrhundert.  Das  erße  Bild 
(f.  Tafel  2)  malte  der  in  Japan  unendlich  berühmte  Toba  So  jo, 
deffen  eigentlicher  Name  Kakuyu  ift.  Toba  Sojo  bedeutet  Ober- 
priefter  von  Toba;  der  Künßler  war  alfo  ein  buddhiftifcher  Bonze. 
Sein  Leben  (1053—1140)  fällt  in  die  frühefle  Zeit  der  Yamato- 
kunß.  Er  verdankt  feinen  großenRuf vor  allem  feinen  Karikaturen, 
mit  denen  er  eine  eigene  Art,  das  Tobaye,  fchuf.  Seine 
Shikizanengi-Illußrationen,  aus  denen  unfer  Beifpiel  ge- 
nommen ift,  werden  aber  nicht  minder  gefchätjt.  Sie  gelten 
bei  der  japanifchen  Kritik  als  Meifterwerke  der  Legendenmalerei. 

Das  zweite  Werk  (f.  Tafel  3)  wird  mit  einiger  Sicherheit 
Sumiyofhi  Keion  zugefchrieben;  ebenfalls  einer  der  größten 
Maler  der  Yamatofchulen.  Er  war  der  Gründer  der  Sumiyofhi- 
Zweigfchule  und  lebte  um  die  Wende  des  12.  Jahrhunderts. 
Sein  bedeutendfies  Werk  ßnd  die  Schilderungen  aus  dem 
Heijimonogatari,  welchen  das  ausgewählte  Bild  angehört.  Er 
wurde,  einer  Tradition  nach,  vom  Kaifer  zum  Hogen  ernannt, 
das  heißt  etwa,  zum  Vorßtjenden  der  Malakademie.  Im  übrigen 
wiffen  wir  von  ihm  nur  fehr  wenig. 

Unfer  dritter  Maler  ift  T a k a y o fh i , der  mit  seinem  F amilien- 
namen  Fujiwara,  auch  Tofa  oder  Kafuga  heißt.  Ein  Sohn 
Motomitfus,  den  man  als  einen  der  Gründer  der  Yamatofchulen 
anßeht.  Audi  von  Takayofhis  Leben  ift  nur  wenig  bekannt. 
Er  flammte  aus  vornehmen  Kreifen  und  foll  der  erfle  Vorß^ende 
des  Yedokoro  gewefen  fein.  Sein  Wirken  fällt  in  das  12.  Jahr- 
hundert. Seine  Hauptarbeit  ßnd  die  Emakimonos  zur  Genji- 
monogatari.  Aus  diefer  Serie  iß  das  le^te  Beifpiel  (f. Tafel 4) 
gewählt. 
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Die  buddhißifche  Kunft  malte  Kakemonos,  Hängebilder, 
die  dem  Schmucke  der  Wand  dienten.  Jetjt  haben  wir  es  mit 
Rollbildern,  Makimonos,  oder  genauer,  mit  illußrierten  Rollen, 
Emakimonos,  zutun.  Das  heißt:  auf  einer  fehr  langen  Rolle 
folgen  (ich  einzelne  Szenen,  wie  bei  einem  Wandelpanorama. 
Die  genaue  Länge  kommt  für  die  Anfdiauung  nicht  in  Betracht. 
Wichtig  iß  nur  die  Höhe.  Sie  fdxwankt  bei  unferen  drei  Roll- 
bildern zwifchen  30  und  45  cm.  Sie  haben  alfo  in  der  Höhe 
etwa  das  Format  eines  fehr  großen  Buches.  Zur  Aufbewahrung 
werden  ße  der  Länge  nach  um  einen  Stab  zufammengerollt. 
Zur  Beßchtigung  legt  man  ße  auf  den  Tifch  oder  auf  die  Erde 
und  rollt  ße  auf. 

Schon  aus  der  äußeren  Aufmachung  geht  hervor,  daß  wir 
es  jetß  nicht  mehr  mit  einer  monumentalen  Kunß  zu  tun  haben. 
Diefe  Emakimonos  follen  Illußrationen  fein,  Ülußrationen  zu 
Gefchiditen,  die  entweder  jeder  kennt,  oder  die  nur  auf  Grund 
des  zugehörigen  Textes  zu  verßehen  ßnd.  Das  darf  bei  der 
Beurteilung  nie  vergeffen  werden.  Oß  wird  darauf  zurück- 
zukommen fein. 

Europäißhe  Illuminationen  aus  dem  Mittelalter  zeigen 
ähnliche  Abßchten.  Sie  geben  einen  fchönen  und  aufklärenden 
Ausgangspunkt  für  unfere  Unterfudiungen.  Wie  diefe  meiß 
farbenfrohe  Schilderungen  mäßigen  Umfanges  ßnd,  fo  auch  die 
Werke  der  Yamatokunß.  Beide  können  mit  der  Schriß  deko- 
rativ zufammengehen.  Beide  verlangen  eine  minutiöfe  Technik 
und  wenden  Wafferfarben  auf  Papi  ergründ  an.  Niemals  darf 
ßilißifch  an  monumentale  Wandmalereien  etwa  in  der  Art 
Giottos  gedacht  werden,  wenn  auch  die  Stoffe  gewiffe  Gemein- 
famkeiten  haben. 

Illußrationen  zu  Erzählungen  aus  drei  verfdiiedenen  Stoff- 
kreifen  ßnd  ausgewählt.  Tobas  Werk  illußriert  eine  Tempel- 
gefchichte.  Die  Wunder  des  Gottes  werden  gefchildert,  dem 
der  Tempel  auf  dem  Shigizan  in  der  Provinz  Yamato  geweiht 
iß:  Vaisravana,  in  Japan  Bifhamon  oder  Bifhamonten  genannt, 
von  den  vier  Himmelskönigen  der,  der  den  Norden  des  Himmels 
bewacht.  Es  handelt  ß<h  um  folgende  Begebenheit:  Zu  einem 
reichen  Bauern  kam  jeden  Tag  ein  Korb  geßogen,  um  Korn 
zur  Nahrung  für  Bifhamon  zu  holen.  Der  Bauer  gab  getreulich 
von  feinem  Uberßuffe,  und  der  Korb  flog  immer  neu  gefüllt  zu 
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dem  Gotte  zurück.  Mit  der  Zeit  aber  wurde  dem  Manne  die 
Sache  zu  koßfpielig.  Eines  Tages  unterließ  er  es,  den  Korb  zu 
füllen.  Sofort  fetjte  (ich  der  Korb  mitfamt  dem  ganzen  Korn 
fpeidier  in  Bewegung  — und  ße  flogen  beide  zum  Gottesfehrein 
hinüber.  Diefer  Moment  ift  auf  unferem  Bilde  darg  efteilt,  und 
vornehmlich  die  ob  des  Wunders  auf  das  Hödifle  erregte  Menge. 

Das  zweite  Beifpiel  behandelt  eine  Epifode  aus  der 
japanifchen  Gefchichte,  einen  kriegerifchen  Vorwurf.  Das  Heiji- 
monogatari  erzählt  mit  reichlicher  poetifcher  Ausfchmückung 
die  Kämpfe  der  Taira  und  Minamoto  um  die  militärifdhe  Vor- 
herrfdiaft  in  Japan.  Gemeint  ift  die  Szene,  wo  der  Kaifer  als 
Frau  verkleidet,  unerkannt  in  einem  Wagen  feinen  von  Gegnern 
bewachten  Palafl  verläßt,  um  (ich  nach  Rokuhara  in  den  Schul} 
der  Taira  zu  begeben.  Ein  Offizier  läßt  den  Wagen  von  der 
Wache  forgfältig  durchfudien.  Da  nur  eine  Dame  drinnen  zu 
fehen  ift,  darf  er  pafferen. 

Das  letjte  Beifpiel  illuflriert  ein  berühmtes  Werk  der 
Romanliteratur:  das  Genjimonogatari  der  Frau  Murafaki 
Shikibu.  Keine  dramatifche  Aktion,  fondern  eine  lyrifche  Zußands- 
fchilderung.  Herren  vom  Hofe  ßtjen  auf  der  Veranda  und  in 
dem  anftoßenden  Zimmer  eines  Palafles.  Sie  ßnd  ganz  ver- 
funken  in  der  begeiferten,  feierlichen  Bewunderung  des  Mondes. 
Zu  ihren  zarten,  fehnfuditsvollen  Gedanken  fpielt  einer  von 
ihnen  die  Flöte.  So  flreicht  die  Nacht  dahin.  Wir  haben 
hier  ein  Werk  vor  uns,  das  der  äflhetiziftifch-weichlichen  Richtung 
des  Mittelalters  angehört.  Diefe  Geiftesflrömung  ging  neben 
der  einfach-wuchtigen  einher  und  fchuf  in  der  Literatur  lyrifdi- 
fentimentale  Monogataris,  in  der  Malerei  ebenfo  gefühlvolle 
Emakimonos. 

Wie  ßnd  unfere  drei  Themen  bildlich  formuliert?  Einige 
allgemeine  Andeutungen  wurden  fchon  gegeben.  Der  Künßler 
braucht,  da  Illuflrationen  beabßditigt  ßnd,  die  Ereigniffe  nicht 
notwendig  fo  zu  geßalten,  daß  ße  auch  ohne  Text  jedermann 
verßändlich  ßnd.  In  vielen  Fällen  tut  er  es  auch  nicht.  Aber 
es  iß  anzunehmen,  daß  inhaltliche  Prägnanz  dem  japanifchen 
Auge  ebenfalls  fdiätjenswert  iß,  und  es  wird  immer  das  Zeichen 
eines  bedeutenden  Künßlers  fein,  wenn  ße  gelingt.  So  ßnd 
unfere  drei  Beifpiele  wohl  fofort  inhaltlich  deutlich  — wenn 
man  ßch  nämlich  in  die  zum  Teil  ungewohnte  Technik  eingelebt 
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hat.  Allerdings  wäre  es  falfch,  nur  hier  den  kritifdien  Maßflab 
anzufetjen.  Nicht  feiten  ifl  der  gewählte  Stoff  an  der  inhalt- 
lichen Unklarheit  fchuld.  Der  Yamatomaler  fucht  fidi  feine 
Illuftrationsmotive  nicht  nur  gemäß  ihrer  bildlichen  Darflellbar- 
keit  aus,  fondern  einfach  nach  ihrer  literarifchen  Bedeutung 
und  Beliebtheit. 

Betrachten  wir  daraufhin  unfer  Mondfeheinbild:  Als  aus 
befler  Zeit  und  von  einem  großen  Künfller  gefdiaffen,  zeigt  es 
eine  fdiöne  Deutlichkeit.  Der  Flötenfpieler,  die  faft  unbeweg- 
liche Haltung  der  Gefährten,  die  leife  Neigung  der  Köpfe  und 
vor  allem  der  fafl  aufdringlich  (ich  in  das  Zimmer  eindrängende 
Mond,  geben  genügende  Hinweife  für  das  Verfländnis.  Befonders 
wenn  man  weiß,  eine  wie  wichtige  Rolle  der  Mond  in  dem 
japanifchen  Geiflesleben  fpielt.  Ebenfo  klar  laffen  die  beiden 
anderen  Beifpiele  den  dargeftellten  Vorgang  erkennen.  Ein 
Korb,  ja  ein  ganzes  Haus  fchwebt  in  der  Luft.  (Daß  das  Schweben 
nicht  deutlich  genug  herauskommt,  liegt  an  der  unklaren  Räum- 
lichkeit.) Eine  Menfchenmenge  flürzt  in  ungeheurer  Aufregung 
zum  Torweg  hinaus.  Alle  mit  dem  Blick  auf  die  fdiwebendeii 
Dinge.  Ein  Wunder  ifl  gefdiehen.  Soviel  ifl  deutlich  zu  er- 
fehen.  Und  das  genügt,  um  das  Bild  in  fleh  aufzunehmen. 
Auf  Keions  Werk  ifl  das  Ereignis  nicht  fo  dramatifch,  doch 
auch  nicht  ohne  Spannung:  Soldaten  umringen  aufgeregt  den 

Wagen  von  allen  Seiten.  Das  Zugtier  wird  zurückgehalten. 
Die  Vorhänge  werden  aufgefchlagen.  Man  fieht  mit  deutlich 
prüfender  Gebärde  in  den  Wagen  hinein;  ein  Soldat  fchwenkt 
eine  Fackel,  um  zu  leuchten.  (Natürlich  wird  das  Auge 
des  Europäers  einen  Augenblick  beirrt,  wenn  es  tro^  brennen- 
der Fackel,  weder  Dunkelheit  noch  Liditfchein  erblickt.  Der 
Japaner  findet  das  völlig  richtig.)  Am  Eingang  des  Tores 
fleht  der  Off  zier,  der  mit  befehlender  Armbewegung  den  Auf- 
trag zur  Unterfuchung  erteilt  oder  noch  verfhärft.  Zwei  Soldaten 
wenden  fch  zu  ihm  zurück,  um  eine  neue  Inflruktion  zu  erhalten. 
Der  eine  von  ihnen  zieht  den  Degen.  Audi  hier  fnd  alle  Vor- 
gänge foweit  klar,  daß  man  nicht  durch  Raten  lange  auf- 
gehalten  wird. 

Ausdruck  und  Gefchtstypen  werden  auf  unferen  drei 
Emakimonos  auf  dreierlei  Weife  gegeben.  Drei  verfchiedene 
Möglichkeiten  der  Yamatokunfl  und  aller  fpäteren  Malerei, 
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foweit  fie  an  den  nationalen  Stil  anknüpft:  Das  Wunderbild 
(Toba)  quillt  gleidifam  von  Ausdruck  über,  ift  aber  auffallend 
arm  an  Typen.  Die  Geflehter  find  trotj  der  deutlich  fiditbaren 
Erregung  in  fi<h  nicht  differenziert.  Sie  fperren  alle  in  der- 
felben  Weife  den  Mund  auf,  haben  fogar  diefelben  Nafen. 
Keions  Gewalten  dagegen  bringen  verhältnismäßig  reich 
individuelle  Durchbildung.  Die  geiftige  Belebung  fleht 
ebenfalls  auf  einem  relativ  hohen  Niveau.  Das  emfle,  gut 
charakterifierte  Gefleht  des  Offiziers  zeichnet  ihn  als  über- 
ragende und  vornehme  Perfonlichkeit.  Sein  Blick  ift  herrifch 
und  flolz.  Unter  den  Soldaten  find  immerhin  drei  Typen  zu 
unterfcheiden.  Die  Spannung  fpiegelt  fich  deutlich  in  ihren 
Mienen  (fiehe  auch  Tafel  5.)  — Auf  dem  lyrifdien  Bilde  (Takayofhi) 
haben  wir  fchematifche  Geflehter.  Sie  ermangeln  fowohl 
der  Typifierung  wie  der  geifligen  Betonung.  Es  handelt  fich 
um  ein  ganz  beflimmtes,  feit  alter  Zeit  begehendes  Schema: 
um  die  Methode  „Hikime-Kagihana“,  das  heißt  etwa,  um 
die  Methode  „Auge  gleich  Nafe,  Nafe  gleich  Haken“.  Die  Augen 
werden  durch  einen  Strich,  die  Nafe  wird  durch  einen  Haken 
angedeutet.  In  diefer  Art  ßnd  die  Geflehter  meifl  auf  Hof- 
fzenen  und  auf  Schmuckbildern  zu  buddhiftifchen  Sutras  gegeben. 
Aus  diefer  Art  dürfte  fich  die  Gefichterzeichnung  des  Ukiyoye 
entwickelt  haben.  (Der  tiefinnerliche  Ausdruck  von  Takayofhis 
Geflalten  kommt  nicht,  wie  es  auf  den  erflen  Blick  den  An- 
fchein  hat,  von  dem  Leben  der  Gefeilter  her,  fondern  von  der 
fuggefliven  Neigung  der  Köpfe,  von  den,  durch  einen  beflimmten 
Stil  zufällig  gefchloffen  wirkenden  Augen,  von  der  Unfchtbarkeit 
der  Hände  — überhaupt  von  der  Verhüllung  der  Gef  alten  und 
von  dem  eigenartigen  Kolorit). 

Obwohl  die  Y amatokunf  eine  augenfcheinlidie  Beobachtungs- 
freude, ein  mit  diinef  fch  beeinf  ußter  Kunf  fcharf  kontraf  ierendes 
Wirklichkeitsintereffe  zeigt,  muß  man  doch  fagen,  daß  fe  nur 
in  geringem  Maße  daraufeingefeilt  if,  den  einzelnen  Menfchen 
als  Perfonlichkeit  herauszuheben.  Takayofhis  Interieur  beweif 
das  am  befen.  Die  Kritik  geht  aber  oft  zu  weit.  Der  Yamato- 
maler  if  durchaus  nicht  immer  fdiematifch  und  konventionell 
in  Typus  und  Ausdruck.  Neben  unferen  Beifpielen  fehen  wir 
es  noch  klarer  an  der  fchönen  Porträtkunf  der  nationalen 
Schulen,  die  in  Fujiwara  Nobuzane  (1177—1265)  ihren  be- 
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deutendften  Vertreter  hat.  Natürlich  befriedigt  auch  fie  unfer 
an  unbedingte  Wirklidikeitsabfchilderung  gewohntes  Auge  nicht 
ganz.  Denn  die  japanifche  Malerei  ifl  nie  völlig  frei  von 
traditionellen  Elementen. 

Für  den  Mangel  an  betonter  Durchgeiftigung  tritt  im  Yama- 
toye  eine  befondere  Freude  an  Bewegung  und  an  feinfinniger, 
dekorativer  Raumaufteilung  ein.  Diefe  beiden  Begebungen 
gehören  zu  den  ßgnißkanteßen  Eigenfchaften  des  national- 
japanifchen  Stiles.  Sprechen  wir  zuerfl  von  der  Bewegung  der 
Menfdien.  Tobas  und  Keions  Emakimono  find  wieder  für  zwei 
Arten  japanifcher  Bewegungsmalerei  bezeichnend:  für  die  leiden- 
fchaftlidie  Maffen-  und  für  die  innerlich  begründete  Einzelbe- 
wegung. Bei  Tobas  find  alle  Geßalten  in  der  denkbar  größten  Haft. 
Wie  ein  Vogelfchwarm  auffliegt,  flürzt  die  erregte  Menge  zum 
Tore  hinaus.  Was  die  fummarifche  Charakteriftik  der  Gefichter 
vermiffen  läßt,  erfe^en  Bewegung  und  Gefte.  Der  echt  japanifche 
Künftler  verfleht  es  überhaupt  beffer,  Gefühl  und  Erregung  in 
Gebärden  umzufetjen,  als  in  die  Geßchtszüge  hineinzulegen. 
Welche  Überzeugungskraft  der  Körperfprache  offenbart  die 
vorderfle  Gruppe  bei  Toba!  Es  wirkt  geradezu  überrafdiend, 
in  wie  gut  gefehenen,  grotesken,  aber  erlebten  Gliederver- 
zerrungen die  drei  Männer,  dicht  am  Rande  des  Waffers,  ihre 
Erregung  austoben.  Im  Gegenfatj  dazu  fcheint  die  Reitergruppe 
vor  Staunen  flarr  zu  fein.  Die  übrige  Menge  ifl  weniger 
differenziert.  Und  das  ifl  fein  beobachtet.  In  einer  fo  wild 
hinflürmenden  Schar  wird  jeder  einzelne  in  den  allgemeinen 
Rhythmus  mit  hineingeriffen  — und  nur  fo  kann  der  Impetus 
herausgebracht  werden.  — Auch  auf  Keions  Bild  ßnd  Bewegung 
und  Gefle  doch  noch  mehr  Träger  des  Ereigniffes  als  die  Gefeilter. 
Die  Geßditer  allein  würden,  trotj  ihres  lebendigen  Ausdrucks, 
wohl  kaum  deutlich  zu  uns  fprechen,  kämen  nicht  die  bezeich- 
nenden Gebärden  hinzu.  Die  Soldaten  agieren  fogar  noch  leb- 
hafter, als  der  Augenblick  es  verlangt.  Sie  haben  etwas 
Zappliges,  etwas  Springendes  an  fleh,  ße  flehen  kaum  fefl  auf 
dem  Boden,  ße  berühren  ihn  kaum.  Wie  fein  kommt  jede 
Aktion  im  einzelnen  heraus:  das  Zurückhalten  des  Stieres,  das 
Schwingen  der  Fackel,  das  Sichdrängen  der  Soldaten,  das  Hoch- 
halten des  Wagenvorhangs,  das  Degenziehen  bei  gleichzeitiger 
Rückwärtswendung,  die  befehlende  Handbewegung  des  Offiziers.  — 
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Der  Yamato(Hl  ift  linear.  Alle  Konturen  — außen  wie 
innen  — werden  durch  Linien  ausdrücklich  betont.  Im  allge- 
meinen ift  die  Yamatolinie  nur  konturbildend.  Die  kräftigen 
Farben  würden  ein  befonderes  Eigenleben  ja  audx  gar  nicht 
fichtbar  werden  laffen.  Bisweilen  aber  — viel  feltener  — tritt 
die  Farbe  zurück  und  macht  einem  reich  nuanzierten,  inner- 
lich belebten  Linienfpiel  Platj.  Wie  dem  auch  fei,  von  chinefifcher 
Linienführung,  die  wir  fpäter  kennen  lernen  werden,  unter- 
fcheidet  ßdi  die  Yamatolinie  dadurch,  daß  ße  immer  von 
einem  fpitjigen  Pinfel  hervorgebracht  wird  und  dünn  und 
minutiös,  nach  Art  alter  Illuminationen,  verläuft. 

Tobas  Wunderbild  hat  eine  leichte  und  gedämpfte  Färbung; 
die  Linie  ift  reftlos  fichtbar.  Tobas  Wunderbild  enthält  die 
intenfivfle  Bewegung.  Ebenfo  reißend  wie  diefe  ift  die  Linien- 
führung. Es  macht  den  Eindruck,  als  ob  die  gefamte  Liniatur 
der  Figurenzeichnung  in  einem  Zuge  niedergefchrieben  wurde. 
Jeder  einzelne  Strich  trägt  das  Temperament  des  Ganzen  in 
ßdi.  Viele  kleine  kurzatmige  Pinfelftriche  — ße  ßnd  niemals 
gerade,  auch  niemals  zu  voller  Rundung  gebogen,  fondern  immer 
ßach  oder  fpitj,  in  mannigfaltigen  Verhältniffen.  Der  Sturm  der 
Bewegung  hat  die  Linie  gleichfam  mit  ßdi  fortgeriffen.  Sie 
iß  in  ßdi  bald  ßärker,  bald  feiner  — Eigenfehaßen,  die 
ihre  Unruhe  und  zugleich  den  Reichtum  ihrer  Wirkungen  ver- 
mehren. (Mit  dem  Wedifel  des  Pinfeldrucks  wird  den  Geßalten 
eine  gewiffe  Modellierung  gegeben.)  Tobas  Emakimono  iß  in 
feiner  Linienführung  typifch  für  eine  ganze  Reihe  hochbedeuten- 
der Yamatowerke.  Das  zweite  Beifpiel  aber  (Keion)  zeigt  den 
Durchfchnitt  der  linearen  Verhältniffe  des  Yamatoßils  noch  beffer. 
Bunte  Farbenpracht  — die  Liniatur  tritt  zurück.  Allein  die 
Silhouetten  haben  einen  gewiffen  Ausdruck:  Eckige,  harte, 

ßörrige  Umriße,  die  zufammen  mit  den  vielfarbigen  Trachten  den 
Eindruck  von  krieg erifchem  Leben  erwecken.  Man  hat  nicht 
mehr  die  Empßndung,  daß  das  Bild  in  einem  großen  Zuge 
hingeworfen  worden  iß;  fondern  man  ßeht,  wie  eine  vorßehtige 
Hand  den  durch  die  Tätigkeit  der  Figuren  beßimmten  Umrißen 
folgte.  — Das  letße  Werk  (Takayofhi)  hat  die  Bedeutfamkeit 
der  Farbe  mit  dem  vorigen  gemeinfam.  Auch  hier  die  Linie 
ohne  betontes  Eigenleben.  Neu  und  wieder  typifch  für  die 
ganze  Klaffe  lyrifch  fentimentaler  Yamatowerke  iß, 
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daß  jede  laute  Bewegung  vermieden  wird.  Daher  find  audi 
die  Silhouetten  großzügiger  und  maffiger.  — 

Die  Zeichnung  des  Yamatoflils,  wie  überhaupt  aller 
japanifchen  Stile,  geht  bei  derDarftellung  menfchlidierWefen  nicht 
auf  das  Detail.  Man  ftellt  fein  Auge  auf  das  Ganze,  auf  das 
Allgemeine  ein.  Wohl  ift  ein  befonders  wirklichkeitsnaher 
Eindruck  gewollt  (es  wird  nicht  idealißert,  fondern  fdiarf 
charakterißert),  aber  diefen  erzielt  man  nicht  durch  ein  Kleben 
an  Einzelheiten,  durch  exakte  Wiedergabe  aller  Details,  fondern 
durch  ein  treffendes  Erfaffen  des  allgemeinen  Umriffes,  der 
charakterißifchen  Bewegung.  So  haben  wir  trotj  einer  oft 
erflaunlich  überzeugenden  Wirkung  eine  kaum  verßändliche 
Vemachläffigung  der  Zeichnung  in  den  Einzelheiten  der  menfch- 
lidien  Geßalt. 

Toba  Sojo  ift  auf  temperamentvollfte  Bewegung  eingeflellt. 
Sie  kann  gar  nicht  großartiger  herausgebracht  werden.  Ja, 
japanifche  Kunflhifloriker  behaupten,  europäifche  Kunft  wäre 
nicht  imflande,  den  Yamatoflil  hierin  zu  erreichen.  Aber  man 
betrachte  demgegenüber  die  Einzelzeichnung.  Die  Hände  und 
Füße  der  Perfonen  bei  Toba  fehen  eher  wie  Vogelkrallen  aus. 
Die  Köpfe  ßnd  in  den  meiflen  Fällen  unproportioniert:  Hinterkopf 
und  Mund  zu  groß,  um  nur  das  Auffallendfle  zu  nennen. 
Man  muß  aber  bedenken,  daß,  bei  forg faltigerem  Eingehen  auf 
die  Formen,  die  Wildheit  des  Ausdruckes  und  des  Pinfelflridies 
verloren  gegangen  fein  könnte.  — Keion  gibt  wieder  mehr 
Charakteriftik  im  einzelnen.  Die  Körperformen  ßnd  weit  be- 
friedigender, Kopf  und  Hände  viel  natumäher;  ße  können 
innerhalb  des  vorliegenden  Stiles  ausreichend  genannt  werden. 
Nur  die  Füße  ßnd  noch  tot  und  nichtsfagend.  — Takayofhi 
iß  in  feiner  Zeichnung  am  fummarifchßen  und  allgemeinßen. 
DieGeßchter  nach  der  fchematifchen  Methode  „Hikime-Kagihana“; 
Augenbrauen,  Ohren  und  Haartracht  nicht  minder  allgemein 
behandelt.  Bis  auf  den  Kopf  ßnd  alle  Geßalten  in  eine  un- 
differenzierbare  Wolke  von  Stoffen  gehüllt.  Keinerlei  Formen 
treten  weiter  hervor.  Und  doch  auch  hier  zweifellos  ein 
Wirklichkeitsßreben,  ein  Erfaffen  der  gegebenen  Situation. 
Das  Bild  einer  Abendunterhaltung  am  japanifchen  Hofe  wird 
mit  erßaunlich  geringen  Mitteln  fuggeriert.  Matte,  müde, 
fchweigfame,  uniforme  Geßchter,  die  gewohnt  ßnd,  niemals  ihr 
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Innenleben  in  ihren  Mienen  zur  Schau  zu  {teilen.  Da  hocken 
fie  nun  in  ihren  unendlich  weiten  und  baufdiigen  Hofkoflümen. 
Nur  das  leife  Neigen  des  Kopfes  deutet  auf  ihre  innere  Er- 
regung hin.  Die  ganze  Gruppe  von  Emakimonos,  die  meiß 
Hoffzenen  wiedergeben,  zeigen  diefe  faß  monumentale  Art  der 
Zeichnung. 

In  der  Wiedergabe  der  architektonifchen  Dinge  und  der 
Gebrauchsgegenßände  herrfdit  in  der  ganzen  Yamatokunft  ein 
anderes  Prinzip:  Wie  Vorlageblätter  werden  fie  fauber,  präzife 
und  exakt  auf  das  Papier  aufgetragen,  als  wäre  in  Japan  alles 
nagelneu  und  unberührt  vom  „Zahn  der  Zeit“.  Niemals  kommt 
der  Künftler  auf  den  Gedanken,  „durch  Älter  verfchönerte  Dinge“ 
darzuflellen.  So  bieten  fie  mit  ihren  glatten,  gleichmäßig  ge- 
färbten Flächen  und  ihren  regelmäßigen  Linien  einen  wichtigen 
Kontra  fl  zu  der  Beweglichkeit  der  Figuren.  — 

Der  Hintergrund,  fo  wie  wir  ihn  auf  unferen  drei  Bei- 
fpielen  fehen,  ifl  für  drei  verfchiedene  Behandlungsarten  typifch: 
einmal  befinden  ßch  Architektur  und  Menfchen  auf  feflem,  deutlich 
charakterißertem  Boden.  Diefer  braucht  nun  nicht  wie  bei  Toba 
immer  fo  kahl  zu  fein.  Bäume,  Felfen,  Hügel,  Brücken  und 
Wäffer  können  ihn  beleben,  (f.  Tafel  5.)  Die  Landfchaft  der 
Yamatokunfl  ifl  niemals  nach  beflimmten  Gefetjen  komponiert 
und  nie  aus  verfchiedenen  Gründen  zufammengefetjt.  Sie  ifl 
fo,  wie  es  die  Topographie  der  Szene  verlangt,  aus  der  Natur 
genommen.  Sie  ifl  reizvoll  durch  eine  ofl  überrafchend  intime 
Natumähe  und  durch  ihren  Färb enfrohßnn.  Reine  Landfchaften 
gibt  es  nicht.  Die  Yamatolandfchafl  dient  ausfchließlidi  der 
Verdeutlichung  des  dargeflellten  Ereigniffes.  Bisweilen  wird 
gar  kein  wirklicher  Natur ausfdinitt  geboten,  fondern  gleichfam 
ein  Symbol  dafür:  etwa  ein  bunt  zufammengefetjter  Strauch 
von  Herbflblumen  neben  einem  ßch  übertrieben  fchlängelnden 
Bach.  Daß  dann  keine  wirkliche  Landfehaß  gemeint  iß,  zeigen 
die  Größenverhältniffe,  die  nur  nach  dekorativen  Geßditspunkten 
gewählt  ßnd,  zeigt  auch  Goldßitter,  der  über  das  Ganze 
geßreut  fein  kann.  Szenen  zur  Genji-  und  Ifemonogatari 
erhalten  gern  folchen  bedeutfamen  Landfchaßsfchmuck.  — 
Keion  fetjt  Architektur  und  Menfchen  in  den  neutralen 
Bildraum.  Keine  Andeutung  weiß  auf  den  Boden  hin.  Haus 
und  Menfchen  fchweben  gleichfam  in  der  Luß.  Nicht  feiten 
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läßt  der  Yamatomeifler  auch  nodi  die  Architektur  fort,  und 
auf  dem  Bilde  bleibt  nur  die  im  Leeren  agierende  Menßhen- 
menge  übrig. 

Am  intereffanteßen  und  eigenartig  (len  i(l  die  Hintergrunds- 
behandlung, die  wir  an  Takayofhis  Genjiilluflration  kennen 
lernen.  Um  diefe  recht  verflehen  zu  können,  müffen  wir  nun 
auf  die  auffallenden  Eigentümlichkeiten  der  Raumanfchauung 
und  Perfpektive  des  Yamatofliles  eingehen:  Bei  unferen  Bei- 
fpielen  blicken  wir  nicht  in  das  Bild  hinein,  fondem  von  fchräg 
oben  auf  die  Bühne  hinab.  Wir  fehen  z.  B.  bei  Toba  das 
Innere  des  hoch  über  den  Menfchen  fliegenden  Korbes.  Wir 
fehen  bei  Keion  auf  die  Decke  des  Wagens  und  auf  das  Dach 
des  Torweges  hinab.  Auch  in  Takayofhis  Zimmer  fehen  wir 
von  oben  hinein.  Hier  iffc  das  Dach  abgenommen.  (Diefe 
Methode  der  Interieurbehandlung  wird  „Yanuki“,  das  heißt 
„dachlos“  genannt.  Man  findet  ße  hauptfachlich  auf  den  Illu- 
flrationen  zur  Genji-  und  Ifemonogatari.)  Dann:  die  Figuren 
ßnd  vorn  unten  am  kleinflen  und  wadifen  nach  hinten 
und  oben  zu.  Am  auffallendflen  bei  Takayofhi.  Aber  auch 
bei  Toba  ifl  diefe  Größenveränderung  nicht  zu  verkennen. 
Nachprüfbare  Linearperfpektive  fehlt  auf  unferen  drei  Beifpielen. 
Sonfl  aber  ifl  feflzuflellen,  daß  im  Yamatoye  parallele  Linien 
nach  vorne  zu,  alfo  dem  Befchauer  entgegen,  zufammen- 
laufen.  Schließlich  fehlt  in  den  meiflen  Fällen  ein  Horizont, 
fo  wie  man  ihn  in  Europa  gewohnt  ifl.  Statt  deffen  werden 
bei  Toba  und  bei  Takayofhi  Wolkenflreifen  vorn  oben  am 
Bilde  angebracht.  Aus  diefen  vorderen  Wolken  flrahlt  der 
Mond  (Takayofhi). 

Die  Raumauffaffung  des  Yamatoye,  die  unfere  Beifpiele 
vorfuhren,  wird  im  allgemeinen  als  primitiv  und  unzureichend 
abgetan.  Schon  apriori  ifl  anzunehmen,  daß  diefes  Urteil 
wertlos  ifl.  Die  Japaner  haben  bei  ihrer  Perfpektive  ihre 
Gedanken  und  künfllerifchen  Ziele  gehabt.  Verfuchen  wir  es, 
ße  zu  ßnden.  Man  macht  ßch  gerne  das  Vergnügen,  nach- 
zuweifen, daß  die  Japaner  vieles  umgekehrt  täten  wie  wir: 
Sie  fchreiben  von  oben  nach  unten  und  von  rechts  nach  links. 
Sie  ßellen  in  ihrer  Sprache  die  Genitivattribute  vor  das  Sub- 
ßantiv,  die  Konjunktionen  an  den  Schluß  des  Satjes  ufw. 
Nun,  auch  in  der  Malperfpektive  gibt  es  Grundfä^e,  die 
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den  europäifchen  geradezu  entgegenlaufen:  Der  Horizont  iffc 
nicht  hinten,  fondern  gleidifam  vorne.  Die  größeren  Gewalten 
find  nicht  in  der  vorderften  Raumfdiidit,  fondern  in  der 
hinterflen.  Die  parallelen  Linien  laufen  nach  hinten  nicht 
zufammen,  fondern  auseinander.  Dem  allen  folgend  muß  man 
notgedrungen  annehmen,  das  der  Yamatomaler  fich  hinter 
die  Szene  verfemt  und  von  hinten  nach  vorne  blickt.  In  der 
Tat,  machen  wir  diefen  Verfuch  zum  Beifpiel  bei  Takayofhi, 
fo  gelingt  es  uns,  den  beabsichtigten  Raumeindruck  klarer  zu 
empfinden.  Ja,  wir  haben  einen  ganz  eigenartigen  künftlerifchen 
Genuß.  Äußer  dem  Standpunkt  von  hinten  in  der  Tiefe  hat 
der  Yamatomeifler  natürlich  noch  einen  zweiten,  nämlich  fchräg 
oben.  Denn  nur  fo  kann  er  feine  Hauptgeflalten  dem  Befchauer 
in  Vorderanficht  zuwenden.  Welche  Vorteile  hat  diefe  Art  der 
Perfpektive?  Die  ganze  Bildfläche  erhält  eine  intereffante, 
dekorative  Aufteilung.  Der  Yamatomaler  ift  imflande, 
feinem  Wollen  entfprechend,  die  ganze  Fläche  mit  vielen 
Figuren  und  Dingen  zu  überfpinnen;  ohne  Gedränge  und  ver- 
deckende Überfchneidungen.  Daraus  folgt,  daß  das  Raum- 
bedürfnis  des  Yamatoye  nicht  eben  groß  ift.  Die  Flächen- 
aufteilung fcheint  dem  nationalen  Maler  immer  mehr  am  Herzen 
zu  liegen  als  die  Tiefenwirkung.  Am  kräftigflen  wird  der  Raum 
bei  Interieurs  herausgebracht. 

Noch  einiges  Nähere  über  die  Anwendung  der  Wolken- 
ftreifen.  Sie  werden  nicht  feiten  zur  befferen  Beftimmung  eines 
Schaupla^es,  als  auf  einem  Berge  oder  Hügel  gelegen,  benutzt. 
Die  Bergfpitjen  ragen  dann  aus  den  über  die  Bühne  verteilten 
Streifen  hervor.  Die  Wolkenbänder  dienen  auch  zum  oberen 
vorderen  Abfdiluß  des  Bildes  und  zur  Verbindung  nicht 
zufammenhängender  Szenen  derfelben  Rolle.  Anfangs  als 
wirklicher  Himmel  gedacht,  wurden  fie  immer  mehr  ftilifiert 
und  dekorativ  weiterentwickelt,  fo  daß  man  fchließlidi  ihre 
Herkunft  ganz  vergaß  und  lineare  und  farbige  Dekorations- 
motive aus  ihnen  machte. 

Die  Räumlichkeit  des  Yamatoye  fuhrt  uns  bereits  zur 
Kompofition.  Zwei  wichtige  Eigentümlichkeiten  ergeben 
fleh  für  fie:  betonte  Unruhe  und  gefuchte  Afymmetrie.  Der 
Konzentrationspunkt  der  Handlung  liegt  nur  feiten  in  der  Mitte. 
Bei  Toba  Sojo  ift  er  fogar  bis  zur  äußerften  Ecke  gerückt.  Nicht 
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zum  wenig  ßen  dadurch  wird  der  elementare  Schwung  der  Be- 
wegung unterßütjt.  Zu  foldier  allgemein  üblichen  Afymmetrie 
kommt,  daß  der  Hauptzug  der  Architektur  gerne  mit  einem 
fpi^en  Winkel  zum  Bildrande  fdiarf  fdiräg  nach  hinten  geführt 
wird.  Davon  geht  vor  allem  die  unruhige  Wirkung  des  Ganzen 
aus.  Auch  von  der  Überfchneidung  der  Gewalten  am 
unteren  Bildrande,  die  in  der  Yamatokunß  fo  fehr  beliebt 
ifl.  Yamatokompofition  und  -perfpektive  iffc  von  den  fpäteren 
Korin-  und  Ukiyoyefdiulen  im  wefentlichen  übernommen  worden. 
Feßgeßellt  fei,  daß  ße  alfo  nicht  Errung enfdiaften  des  noch 
immer  fo  überfchätjten  Ukiyoye  ßnd. 

Dem  Wert,  den  der  Yamatomeifler  auf  inhaltliche  Deutlich- 
keit, auf  momentane  Bewegung  und  auf  eine  intim-dekorative 
Flächenfüllung  legt,  entfpricht  es  nur,  daß  er  fich  um  die 
Modellierung  der  Gewalten  nicht  fonderlich  bemüht.  So  werden 
Licht  und  Schatten  nicht  zur  Rundung  der  Körper  herangezogen. 
Licht  und  Schatten  ßnd  den  Künßlern  zu  zufällig,  zu  fehr  vom 
Augenblick  abhängig;  ße  nehmen  ße  nicht  in  den  engen  Kreis 
der  Einzelheiten  auf,  die  ße  an  dem  Objekt  für  darßellungs- 
würdig  halten.  Damit  iß  durchaus  nicht  gefagt,  daß  die  Figuren 
ßächenhaß  wirken  müßten.  Der  Yamatomeißer  überfchüttet 
feine  Geßalten  nicht  feiten  mit  einer  reichen  Linienfülle,  fo  daß 
die  Sprache  der  Linie  allein  fchon  genügt,  nirgends  einen  reinen 
Flächeneindruck  aufkommen  zu  laßen.  Oß,  wie  bei  Toba,  iß 
die  Linie  in  ßch  fuggeßiv  variiert;  es  entßehen  geradezu  Schatten- 
wirkungen. Außerdem  werden  die  Geßchter  durch  eine  detail- 
lierte Haarbehandlung  und  in  vielen  Fällen  durch  ein  abgetöntes 
Rot  gerundet. 

Wie  das  Helldunkel,  fehlt  auch  der  Schlagfchatten  der 
Yamatokunß.  Glanzlichter  werden  erß  feit  dem  19.  Jahrhundert 
berückßchtigt.  Nicht  einmal  das  Waßer  auf  Tobas  Korbwunder 
reflektiert.  Künßliche  Beleuchtung  gibt  das  Yamatoye  nur 
infofern,  als  die  Lichtquellen,  nicht  aber  ihre  Wirkungen,  beachtet 
werden.  Die  Fackel  auf  Keions  Bild  hat  keine  Leuchtkraß. 
Die  Szene  behält  ihre  neutrale  Färbung.  Nicht  fo  einfach  liegen 
die  Dinge  bei  natürlichem  Lichte.  Sonnenfehein  allerdings,  über- 
haupt Tageszeiten  und  atmofphärifche  Erfdieinungen,  ßnd  nicht 
zu  erkennen.  Eine  Ausnahme  macht  allein  der  Mond.  Er 
nimmt  in  dem  künßlerifchen  Fühlen  des  Japaners  eine  fo 
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wichtige  Stellung  ein,  daß  nur  fein  Leuchten  unter  allen  Licht- 
problemen den  Maler  zur  Bewältigung  reizte.  Er  löffce  es  auf 
eigene  Weife:  der  Mond  erfcheint  in  einer  dunkeln  Wolke  am 
Himmel,  felbft  völlig  glanzlos.  Er  verändert  das  Bild  nur 
wenig.  Ein  ganz  leifer  Silberfchleier  legt  ßch  auf  feine  nächße 
Umgebung.  So  fehen  wir  es  bei  Takayofhi.  Oft  aber  fleht 
eine  filbeme  oder  goldene  Mondflchel  in  dunkelblauem 
Gewölk. 

So  ßnd  wir  zur  Farbe  gekommen.  Wir  haben  die  drei 
Möglichkeiten  der  Farbengebung  des  Yamato-Tofafliles  vor 
uns.  Tobas  Bild  hat  noch  wenig  von  der  Farbenfreude  des 
echten  Japaners.  Es  ifl  ja  auch  am  flärkften  auf  einen  imponieren- 
den Pinfelftrich  eingeflellt.  Der  Grundton  ift  ein  helles  Braun. 
Das  Waffer,  graugrün,  hat  keine  Leuchtkraft.  Aber  der  tiefrote 
Sattel  des  Pferdes  zufammen  mit  den  tieffdiwarzen  Haaren 
und  Mütjen  der  Menfchen  und  dem  Dunkelbraun  des  Pferdes 
felbft  bringen  eine  lebhafte  und  überrafchende  Note  in  das 
Ganze  und  fchaffen  einen  intereffanten,  fein  erdachten,  gedämpften 
Zufammenklang.  — Die  Kriegsfzene  weift  leuchtende  Farben- 
pracht und  ganz  befonders,  im  Gegenfaij  zu  den  beiden  anderen 
Werken,  einen  Reichtum  an  verfdiiedenen  Farben  auf.  Die 
ganze  zierliche  und  glitzernde  Buntheit  alter  Illuminationen 
kommt  uns  in  den  Sinn.  Einen  Ruhepunkt,  um  den  fich  die 
Farbenflecken  zu  freudiger  Kette  fammeln,  bildet  das  Dunkel- 
grün und  das  Lackfchwarz  des  Wagens  und  des  Zugtieres,  ßch 
abhebend  von  dem  hellgelben  Grund.  Ein  zartes  Erdbeer  (die 
Architekturpfeiler),  dicht  daneben  ebenfo  zart,  ein  Hellgrün  und 
Hellgrau  (das  Gewand  des  Offiziers)  leuchten  auf.  Und  weiter 
tummeln  ßch  in  regellofem  Wechfel  das  Dunkelblau,  das  Ziegel- 
rot, das  Oliv  der  Kriegsleute.  — Takayofhis  Farben  ßnd  vom 
Älter  fehr  verdorben.  In  feinem  j ewigen  Zußand  herrfdit  auf 
dem  Bilde  ein  brauner  Ton  vor.  Aber  man  erkennt  durch  die 
Verwüßungen  hindurch  die  wenigen  großen  Farbenßächen,  die 
das  Ganze  zufammenfe^ten.  Das  Ebenholzfchwarz  der  Haare 
und  das  Silbergrau  der  weitbaufchigen  Gewänder  bildeten  wohl 
einen  unendlich  vornehmen  und  ßimmungsvollen  Kontraß  zu 
den  gefchloffenen,  weit  ausgefpannten  grünen  und  braunen 
Flächen  der  Matten  und  des  Fußbodens.  Diefes  Kolorit  — das 
heißt  wenige  Farben  in  großen  Flächen  — iß  wieder  bezeichnend 
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für  die  ganze  Gruppe  der  Illuftrationen  zur  Ifemonogatari  und 
zu  den  Werken  der  Frau  Murafaki  Shikibu. 

Die  Farbenflächen  des  Yamatoye  flehen  immer  unmittelbar 
nebeneinander  und  find  bis  auf  wenige  Ausnahmen  nie  in  fleh 
abgetönt.  Die  Bedeutfamkeit  liegt  in  der  forgfam  und  ziel- 
bewußt  gewählten  Harmonie,  die  europäifdier  Farbenfinn  völlig 
nachempfinden  kann.  Die  Farbengebung  der  Yamatokunfl  ifl 
für  Korin-  und  Ukiyoyefchulen  vorbildlich  geworden. 

So  haben  wir  ein  wenig  in  die  geiftige  Werkflätte  des 
Yamatomalers  hineingeblickt.  Was  wurde  dort  Neues  für  die 
japanifche  Kunfl  erdacht?  Wir  fahen  nicht  wenig  beachtenswerte 
Errungenfchaften:  reiche  Farbenfreude,  afymmetrifche  Kom- 
pofition,  Bewegung  um  jeden  Preis,  eigene  Perfpektive,  Yanuki- 
methode  und  „Hikime-Kagihana“,  Wolkenbänder  und  ardii- 
tektonifche  Hintergründe.  Schließlich  nicht  zum  wenigflen  das 
Ukiyoye,  den  Blick  für  das  umgebende  Leben,  der  dem 
japanifchen  Kritiker  und  Befchauer  vielleicht  das  Wichtigfle  an 
der  Yamatokunfl  bedeutet.  Im  ganzen  genommen  fo  ziemlich 
alles,  was  als  echt  japanifdi  zum  erflen  Male  in  einer  Kunfl 
fichtbaren  Ausdruck  fand.  Befonders  vor  Werken  fpäterer  Zeiten 
und  anderer  Stile  Japans  möge  man  das  niemals  vergeffen. 
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DRITTER  ABSCHNITT 

DIE  <HINESIS(H  BEEINFLUSSTE  KUNST 


1. 

Kano  Motonobu  (1476—1559)  iffc  der  größte  Meißer  der 
Kanofdiule.  Er  nimmt  in  ihr  diefelbe  Stellung  ein  wie 
Seffhu  innerhalb  der  übrigen  von  China  beeinflußten  Schulen. 
Er  wurde  und  wird  in  Japan  wie  ein  Gott  verehrt.  Alle 
japanifchen  Kunßgefchichten  preifen  ihn  mit  begeiferten  Worten. 

Das  vorliegende  Bild  Motonobus  (f.  Tafel  6)  ift  als  Kake- 
mono  aufgezogen;  das  heißt  es  foll  zum  Schmucke  eines  Raumes 
an  die  Wand  gehängt  werden,  wie  alle  Werke  der  diineßfch 
beeinflußten  Schulen  im  Gegenfatj  zu  den  Yamatoillußrationen. 
Die  Maße  ßnd  ca.  76/69  cm,  alfo  eine  mittlere  Größe,  wie 
man  ße  fehr  oft  in  der  europäifchen  Kunft  ßnden  kann.  Das 
Bild  ift  in  fdiwarzer  chineßfcher  Tufche  auf  Papier  gemalt. 

Ein  befonders  fchönes  Beifpiel  für  die  Analyfe  der  j apanifch- 
chinefifchen  Menfchendarftellungskunft  haben  wir  ausge- 
wählt. Selten  beßnden  ßch  drei  Figuren  in  faß  vollftändiger 
Selbftändigkeit  in  einem  Rahmen.  Drei  verfchiedene  Vorfälle, 
die  zeitlich  und  räumlich  nichts  miteinander  zu  tun  haben,  ßnd 
vereinigt.  Wichtige  Momente  aus  der  Entßehungsgeßhichte 
der  für  Japan  fo  unendlich  bedeutfamen  Zenfekte  ßnd  wieder- 
gegeben. Es  würde  zu  weit  fuhren,  die  inneren  Zufammenhänge, 
die  zwifchen  den  drei  Geßalten  beßehen,  und  die  myßißh- 
fymbolifche  Bedeutung  ihrer  Handlungen  zu  erklären.  Für 
unferen  Zweck  genügt  es,  wenn  uns  der  äußerliche  Vorgang 
klar  wird:  In  der  Mitte  ßtß  Buddha  (Sakya  Muni),  in  feiner 
Rechten  eine  Blume  weifend.  Rechts  vor  ihm  überßhreitet 
Bhodi  Dharma  auf  einem  Schilfrohr  in  wunderfamer  Weife 
ein  Waßer,  und  links  pßanzt  Linchi  einen  Kiefernzweig.  Solche 
Art  der  Zufammenfaffungen  kennt  auch  die  europäifdie  Kunß. 
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Audi  fie  nahm  in  ihrer  Blütezeit  an  der  Vereinigung  fukzeffiver 
Momente  auf  einem  Bilde  keinen  Anfloß. 

Ein  echter  Hauch  klaffifcher  Kunfl  weht  uns  entgegen. 
Keine  unmittelbar  aus  dem  Leben  genommenen  Gewalten,  keine 
buntbewegten  Ereigniffe,  wie  fie  das  Yamatoye  an  uns  vorüber- 
ziehen ließ.  Symbolifche  Handlungen,  die  nichts  mit  dem  täg- 
lichen Leben  und  Treiben  zu  tun  haben;  Menfchen  in  gemeffen- 
würdevoller  Haltung,  die  nur  dem  Gedanken  leben  und  deren 
durchgeifHgte  Phyfiognomien  zu  einem  vornehmen  Ideal  empor- 
gehoben find.  Es  foll  nicht  mehr  ein  von  einer  Menfchenmaffe 
agiertes  Ereignis  fprechen,  fondem  der  einzelne  felbft,  zwar 
nicht  als  Individuum,  fondern  als  Typus. 

Verglichen  mit  der  alten  buddhifHfchen  Kunfl  ifl  das  Wollen 
Motonobus  und  aller  diinefifch  beeinflußten  Schulen  nicht  von 
einer  nur  religiöfen  Tendenz  getragen;  es  zeigt  ein  geklärtes 
Gleichgewicht  zwifchen  Inhalt  und  Form.  So  ifl  die  allgemeine 
Äuffaffung  der  drei  Heiligen  viel  freier,  perfonlicher  und  rein 
menfchlicher  geworden.  Das  erkennen  wir  am  beflen  an  der 
Buddhageflalt,  die,  verglichen  mit  den  Gottheiten  aus  der 
hieratifchen  Zeit,  fafl  einen  porträtmäßigen  Eindruck  macht. 
Dennoch  liegt  über  unferem  ganzen  Bilde  ein  Schimmer  fchöner, 
ehrlicher  Religiofität. 

Auch  die  Körperlichkeit  der  Geflalten  hat  eine  große  Ver- 
änderung durchgemacht.  Die  chineßfchen  Schulen  erheben  fich 
in  der  Plaflik  der  Figuren  zu  einer  Höhe,  die  innerhalb  der 
japanifchen  Malerei  vielleicht  nur  noch  von  den  Shijofchulen 
übertroffen  wird.  Jede  der  drei  Geflalten  Motonobus  zeigt 
eine  befriedigende  Rundung.  Zu  einem  Teile  wird  ße  durch 
Überfchneidungen  hervorgerufen,  an  denen  auch  ein  europäifches 
Auge  keinen  Anfloß  nehmen  kann:  Sakya  Muni  flreckt  feine 
rechte  Hand  dem  Befchauer  entgegen.  Dharma  fetjt  feinen 
rechten  Fuß,  leife  fchräg  vorfchreitend,  vor  den  linken,  macht 
mit  dem  Körper  eine  Dreivierteldrehung,  während  der  Kopf 
beinahe  gerade  aus  dem  Bilde  herausblickt  — eine  dreifache 
Wendung,  die  kaum  irgendeine  Unklarheit  übrig  läßt.  Linchi 
hockt  im  Profi  am  Boden,  in  einer  höchfl  komplizierten  Ver- 
fdiränkung  der  Glieder,  die  allerdings  nicht  dem  bewußten 
Klarheitswollen  eines  Signorelli  genügen  würde,  aber  eine 
allgemeine  Raumanfdiauung  wohl  befriedigt.  Zum  anderen 
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Teile  fchafft  an  der  Körperlidikeit  der  Figuren  Motonobus 
(neben  der  befonders  prägnanten  Modellierung  der  Köpfe)  das 
Leben  der  Umriflinie  mit,  allerdings  nur  fo  weit,  als  es  ohne 
Gefährdung  des  Gewandßils  möglich  iß.  Der  japanifche  Maler 
unterbricht  nicht  im  Sinne  europäifcher  Handzeichnungs-,  Holz- 
fchnitts-  oder  Kupferßichstechnik,  mit  regelmäßigen  oder  unregel- 
mäßigen, mehr  oder  weniger  kleinen  Strichen  zeichnerifdier  oder 
malerifdier  Wirkung,  den  genau  beabflchtigten  Schwung  der  Linie. 
Er  befchränkt  ßch  möglichß  auf  die  großen  allgemeineren  Linien. 
Da  wo  ße  die  Hauptkonturen  bilden,  da  wo  befonders  wichtige 
Flächen  aneinanderßoßen,  alfo  bei  den  Hauptfalten  der  Gewänder, 
weiß  er  die  Stärke  der  Linie  und  ihren  Zug  in  fo  fuggeftiver 
Weife  zu  variieren,  daß  das  Auge  Schatten-,  gar  Helldunkel- 
wirkungen empfindet. 

Unvergleichlich  höhere  Aufmerkfamkeit  als  die  Yamato- 
fchulen  widmen  die  chineßfchen  Schulen  der  Befeelung  des 
Geßchtsausdruckes.  Sie  bilden  den  Höhepunkt  deffen,  was  hierin 
die  japanifche  Kunfl  geleiftet  hat,  die  aus  ßch  felbß  mehr  der 
Oberfläche  der  Dinge  verfchrieben  iß.  Motonobus  Bild  giebt 
ein  gutes  Beifpiel  für  die  erhöhte  und  gefammelte  Innerlichkeit 
der  Phyßognomien:  Fanatifch  blickt  Bodhi  Dharma;  Lindxi  iß 
ganz  vertieß  in  das  Einpßanzen  des  Kiefernzweiges;  Buddha 
zeigt  in  feinem  milden  Blick  und  in  feiner  würdigen,  faß  un- 
beweglichen Kopfhaltung,  die  größte  Hoheit,  die  modernere 
japanifche  Frömmigkeit  empßnden  kann.  Verfchwunden  ßnd 
die  verhältnismäßig  doch  leeren  und  geißig  nicht  fehr  betonten, 
feiten  irgendwie  erhöhten  Köpfe  der  nationalen  Schulen. 

Diefer  Auffaffung  entfpricht  die  tedinifche  Behandlung. 
Im  allgemeinen  wird  in  der  japanifchen  Kunß  das  Geßcht  mehr 
oder  weniger  dem  Linienßil  des  ganzen  Bildes  unterworfen. 
Das  Karaye  allein  läßt  ßch  hier  gerne  einige  Freiheit.  In  der 
Tat  beugt  ßch  der  am  feinßen  differenzierte  Teil  des  menfch- 
lichen  Körpers  nur  fchwer  einem  allmächtigen  Linienßil.  Rein 
malerifch  und  ganz  linienlos  ßnd  auf  unferem  Beifpiel 
Geßcht,  Kopfhaar,  Augenbrauen  und  Bart  herausgebracht;  und 
dem  folgend  auch  die  wenigen  unbedeckten  Körperpartien: 
Hals,  Bruß,  Arme  und  Hände.  Diefe  im  einzelnen  weichen, 
ßaumig  hingewifchten  Flächen  der  nackten  Teile  ßnd  es,  die 
einen  wefentlichen  Faktor  bei  der  Modellierung  bilden.  Sie 
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find  fogar  auf  das  Feinße  abgetönt,  fo  daß  fie  Helldunkel- 
wirkungen erzielen.  Alle  drei  Köpfe  ßnd  auch  für  das  euro- 
päifdie  Äuge  durchaus  befriedigend  gerundet.  So  fehen  wir 
denn  hier  noch  überzeugender  als  bei  dem  Yamatoye,  daß 
die  allgemeine  Anßcht  von  der  abfoluten  Flächenhaßigkeit  der 
japanifdien  Kunft  nur  fehr  bedingt  zutrifft. 

Wenigflens  diefelbe  Aufmerkfamkeit,  vielleicht  gar  eine 
größere,  als  dem  Kopfe,  fchenkt  der  diineflfch  beeinflußte 
Meifter  dem  Gewände.  Das  Gewand  wird  zum  Träger,  fowohl 
der  Bewegung  wie  des  Linienßils.  Faß  immer  bedeckt  der 
mantelartige  Überwurf  in  weiten  Falten  den  Körper  — oft 
fogar  Hände  und  Füße.  Nur  die  Partie  um  den  Hals  herum 
wird  gerne  freigelaffen.  Das  Überwiegen  des  Gewandes  mit 
feinen  Falten  erinnert  fogleidi  an  die  Kunftweife  der  Gotik, 
befonders  der  deutfch-franzößfchen  Spätgotik.  Auch  zu  ihr 
wird  niemand  einen  Zugang  finden  können,  der  nicht  in  dem 
Auf  und  Nieder  des  Faltenfpiels  ihrer  Gewandungen  zu  lesen 
weiß.  Sicherlich  leitet  den  japanifdien  Maler  ein  ähnliches 
Wollen.  Um  fo  intereffanter  und  lehrreicher  iß  es,  ßdi  die 
beßehenden  Unterfchiede  klar  zu  machen.  Vor  allen  Dingen  — 
die  Innerlichkeit  des  Japaners  reicht  nicht  im  entfemteßen  an 
das  einzig  tiefe  Gefühl  jener  ringenden  Zeiten  Europas  heran. 
Niemals  wird  ein  oßaßatifches  Volk  ßdi  zu  fo  leidenfchaftlicher 
Empßndung  emporringen.  Man  denke  daran,  daß  auch  der 
Buddhismus  nicht  in  Oßaßen  entßand,  fondern  einem  arifchen 
Volke  entwuchs.  Das  Schematifche,  das  Unperfonlidie  iß  bei 
dem  Orientalen  immer  relativ  ßärker.  In  den  Falten  der 
gotifchen  Gewänder  pulßert  dasfelbe  Leben,  wie  in  den  durch- 
geißigten  Geßditem  und  wie  überhaupt  in  dem  Ganzen  des 
Bildes.  Ja,  der  befondere  Rhythmus  der  Faltenführung  ver- 
ßärkt  den  allgemeinen  Stimmungsgehalt.  Auch  bei  dem  Künßler 
der  chineßfchen  Schulen  fpiegelt  die  Faltenführung  den  beab- 
ßdhtigten  Ausdruck  des  Werkes  wieder;  aber  nur  bedingt. 
Schließlich  wird  das  Gefühl  doch  von  dem  allzu  fchematifchen 
Stilwollen  gebunden.  So  gilt  eine  beßimmte  Anzahl  feß- 
ßehender  Formeln  für  die  Zeichnung  der  Gewänder.  Diefe 
Formeln  ßnd  in  China  geprägt  worden,  wo  ße  mit  charakte- 
rißifchen  Namensbezeichnungen,  detaillierten  Beifpielen  und 
analytißhen  Bemerkungen  in  Lehrbüchern  der  Kunß  nieder- 
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gelegt  find.  Wir  kommen  gleich  darauf  zurück.  Vorerft  wollen 
wir  uns  unabhängig  davon  in  das  Linienfpiel  der  Gewand- 
zeidmung  Motonobus  einleben. 

Das  Faltenwerk  unferes  Heiligenbildes  zeigt  lebhaft  be- 
wegte, mannigfaltige  und  in  diefer  Mannigfaltigkeit  doch  völlig 
einheitliche  Kurven.  Sie  haben  alle  eine  gewiffe  breite  Flachheit. 
Die  Linie  geht  nicht  gleichmäßig  und  nur  grenzebildend  ihren 
Weg,  fondern  fie  hat  ein  eigenes  inneres  Leben,  das  fich  in 
dem  fein  differenzierten  Drucke  der  pinfelführenden  Hand  aus- 
fpricht.  Der  Maler  feßt  den  Pinfel  feft  an;  in  der  Mitte  jeder 
Kurve  gebraucht  er  die  feinfte  Pinfelfpitje,  um  am  Ende  feft 
aufzudrücken.  Seltener  beginnt  er  ganz  fdiwach,  wird  am 
Scheitel  der  Kurve  dick  und  flaut  am  Ende  wieder  ab.  Auch 
kommaähnliche  Striche  kommen  vor.  Immer  aber  bleibt  ein 
rhythmifdier  Wechfel  von  im  Grunde  gleichartigen,  feinen  und 
dicken  Strichen  charakteriftifch.  Bei  Sakya  Munis  Kleid  häufen 
fleh  die  Linien  fo  fehr,  daß  ße  wie  die  Weilchen  eines  Baches 
herabzuriefeln  fcheinen.  Aber  auch  diefe  fich  faft  malerifch 
gebende  Strich fuhrung  wird  unzweideutig  von  dem  felbftändigen 
Rhythmus  und  von  der  Eigenfchönheit  der  Linie  übertönt. 

Jetjt  ift  der  Augenblick  gekommen,  wo  über  das  Formel- 
wefen  und  über  die  damit  zufammenhängende  Verwandtfchaft 
von  chineßfdi-japanifcher  Malerei  und  Kalligraphie  gefprodien 
werden  muß.  Folgende  Gemeinfamkeiten  von  Bild-  und 
Schreibkunft  ßnd  im  Auge  zu  behalten:  Chinefe  und  Japaner 
fchreiben  mit  Pinfel  und  Tufche.  (Das  japanifche  Wort  „kaku“ 
bedeutet  fowohl  „fchreiben“  wie  „malen“.)  Die  eigentümliche 
Technik  gewiffer  Malereien  — man  malt  auf  poröfem  Papier 
oder  auf  poröfer  Seide  — erlaubt  keine  Korrektur  des  einmal 
hingefeijten  Striches.  Übermalen  oder  abkratjen  ift  faft  un- 
möglich. Der  Meifter  muß  feine  Formen  völlig  beherrfchen; 
er  muß  ße  gleidifam  eingeübt  und  im  Griffe  haben,  wie  das 
Kind  feine  Buchßaben.  Die  Schriß  wird  um  ihrer  Eigenfchönheit 
willen  als  künßlerifches  Gebilde  gefchäijt;  denn  die  befondere 
Art  der  Charaktere  gibt  die  Möglichkeit,  die  Kalligraphie  zur 
Höhe  einer  Kunß  zu  erheben.  Wie  bei  den  Arabern  und 
Türken,  können  ßhön  gefchriebene  und  intereffant  in  den  Raum 
gefegte  Schriftzeichen  auch  in  China  und  Japan  an  ßch  künß- 


95 


lerifdien  Wert  haben.  Schließlich  ift  in  der  Malerei  die  Linie 
ein  beinahe  ebenfo  wichtiger  Faktor  wie  in  der  Schrift. 

Auf  Grund  aller  diefer  Verhältniffe  dringen  die  Stilgefetje 
der  Kalligraphie  in  die  Malerei  ein.  Man  unterfcheidet  in  der 
chineßfch-japanifchen  Schrift  drei  Arten:  das  „Kaifho“  oder 
die  Quadratfchrifl;  das  „Gyofho“  oder  die  freie  Schrift;  fchließlidi 
das  „S  ofho“  oder  die Kurßvfchriß.  Am  wichtigften  ift  die  erfte  und 
die  dritte  Art.  Die  zweite  ift  ein  Übergangsgebilde.  Das  Wefen 
des  „Kaifho“  befteht,  foweit  es  für  unferen  Zweck  in  Betracht 
kommt,  darin,  daß  die  Charaktere  aus  geraden,  kurzen,  un- 
zufammenhäng enden  Strichen  aufgebaut  werden.  Daher  bietet 
es  die  Möglichkeit,  minutiöfe  Details  zu  geben.  Das  „Sojho“ 
fetjt  einen  Buchftaben,  ja  mehrere,  in  einem  Zuge  hin.  Deshalb 
ftrömen  die  Linien,  in  ßdi  ßüfßg,  in  weichen  Biegungen.  Um 
den  Fluß  nicht  zu  unterbrechen,  müffen  die  Buchftaben  ßch 
mancherlei  verallgemeinernde  Abkürzungen  gefallen  laffen. 
Und  das  ift  es,  was  das  „Sofho,“  aus  dem  auch  das  japanifche 
„Hiragana“  abgeleitet  wurde,  zur  fchwerften  Schrift  der  Welt 
macht1). 

Diefe  beiden  — vielmehr  diefe  drei  — kalligraphifchen 
Stile  ßnd  in  der  Linienfprache  der  Malerei  wiederzufinden. 
Der  oflaßatifche  Maler  hat  von  ihnen  eine  ganze  Anzahl  be- 
ftimmter  Formeln  für  feinen  Linienrhythmus  abgeleitet  und 
kanonifdi  aufgeftellt.  William  Anderfon  gibt  in  feinen  „Pictorial 
Arts  Of  Japan“2)  aus  dem  „Gwako  Senran“,3)  unter  Beifügung 
von  Abbildungen,  eine  Aufteilung  von  zehn  folcher  Formeln, 
die  japanifch  „ten“  genannt  werden. 

Das  Zufammengehen  von  Kalligraphie  und  Malerei  gilt 
recht  eigentlich  nur  für  die  Gewandbehandlung.  Es  gilt 
auch  nicht  etwa  in  gleichem  Maße  für  alle  japanifchen  Kunft- 
richtungen.  Im  Butfuye  ßnd  kaum  kalligraphifche  Elemente 
wahrzunehmen.  Denn  die  Linie,  wohl  herrfchend,  iß  zu  ßarr 
geometrifch  und  fymmetrifch  gebunden.  Das  Yamatoye  ent- 
behrt ebenfalls  meiß  des  kalligraphifchen  Schwunges.  Denn 
Yamatolinie  und  -pinfelßrich  treten  relativ  zurück.  Erß  die 

*)  Siehe  Prof.  Dr.  Rudolf  Lange:  „Einführung  in  die  japanifche  Schrift,“ 
S.  124  ff.,  wo  auch  Beifpiele  für  die  drei  Schriftarten  zu  finden  find. 

*)  Siehe  S.  188  ff. 

3)  Eine  japanifche  Kunflgefchichte  aus  dem  Jahre  1741. 
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chinefifchen  Schulen  der  Afhikagaperiode  (1333—1573)  machten 
die  kalligraphifche  Art  in  Japan  heimifch.  Seit  dem  Aufkommen 
des  Karaye  gibt  es  kaum  eine  Schule,  die  nicht  davon  beeinflußt 
wäre.  Aber  immer  gebrauchte  man  die  ausgefprochen  kalli- 
graphifche Linie,  innerhalb  der  Stile  der  Malerei,  nur  für  einen 
gewijfen  Teil  von  Bildern. 

Motonobus  Dreiheiligenbild  zeigt  im  Faltenwurf  der  Ge- 
wänder deutlich  die  Hand  des  Kalligraphen.  Wer  einmal 
chineßfche  Charaktere  mit  dem  Pinfel  niedergefchrieben  hat, 
erkennt  das  auf  den  erflen  Blick.  Und  zwar  ifl  von  den  zehn 
Formeln  das  „Ankwaten“  gewählt,  welches  (ich  vom  „Gyofho“, 
der  Mifchung  aus  „Kaifho“  und  „Sofho“  ableitet:  Nicht  immer 
reine  Kurfivlinien,  fondern  hier  und  da  felbfländige,  oft  gerade 
Striche.  Des  Näheren  haben  wir  Motonobus  Linie,  und  fomit 
das  „Ankwaten“,  ja  bereits  analvfiert. 

Der  ausdrucksvolle  Pinfelftridi  fpielt  in  den  chinefifch  beein- 
flußten Schulen  eine  fo  bedeutfame  Rolle,  daß  die  Farbe  vor 
ihm  zurücktritt.  Buntheit  ifl  fogar  beinahe  ganz  ausgefchaltet. 
Die  Schwarzweißfkizze  fleht  am  hödiflen.  Wird  Farbe  an- 
gewendet, fo  handelt  es  fich  nur  um  eine  allgemeine  bräunliche 
Tönung,  die  in  ihrem  Ziel  wenig  von  Farblofigkeit  abweicht. 
Allein  die  Kanokunfl  neigt  feit  dem  17.  Jahrhundert  unter 
nationalem  Einfluß  zum  Kolorismus.  Die  Abneigung  gegen 
äußerliche  Farbigkeit  ifl  in  dem  gefamten  Geifleswollen  des 
Volkes  und  der  Zeit  begründet.  Ein  asketifcher  Zug  geht  durch 
alle  Schöpfungen.  Nur  der  Geifl  foll  wirken.  Und  in  der  Tat 
können  die  zarteflen  Schwingungen  des  Geiftes  nie  feiner  fichtbar 
gemacht  werden,  als  von  der  mit  unendlich  differenzierbarem 
Pinfel  hervorgebrachten  chinefifchen  Linie.  — Motonobus  Werk 
ifl  eine  farblofe  Skizze.  Farblos,  fagen  wir  hier  und  fagten 
es  fdion  oben;  diefer  Ausdruck  ifl  eigentlich  falfdi.  Jegliche 
bedeutende  Schwarzweißkunfl  hat  auch  farbige  Ziele.  Nur  daß 
alle  Buntheit  in  die  Nüancen  von  Schwarz  und  Weiß  über- 
tragen wird.  So  macht  unfer  Dreiheiligenbild  dem  empfind- 
famen  Auge  geradezu  den  Eindruck  reicher  Farbigkeit.  Eine 
Unzahl  Töne,  bewußt  auf  das  feinfle  abgeftufl,  find  zu  erkennen. 
Wir  nennen  nur  das  ftumpfe  Schwarz  der  Landfchaflsandeutung, 
das  leuchtende  Linchis,  als  vorderfler  Geflalt,  das  zarte,  weiche 


Cohn,  Stilanalyfen. 
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Dunkel  der  Geßchts-  und  Körperzeichnung,  die  leichte  Tönung 
des  Grundes,  von  dem  fleh  heller  die  Gewänder  abheben. 

Die  Kompofition  des  vorliegenden  Beifpieles  ift  für  das 
Karaye  nicht  typifch.  Motonobu  archaifiert  hier.  Wich  die 
pfychifdie  Formulierung,  das  Leben  der  Linie  und  die  Farben- 
gebung grundfätßich  von  dem  altbuddhiflifchen  Stile  ab,  fo  hat 
die  Kompofition  gewiffe  Anklänge  an  ihn.  Sie  ifl  fymmetrifch, 
in  ähnlicher  Weife,  wie  wir  es  auf  dem  Yamabilde  gefehen 
haben.  Die  Buddhageßalt  bezeichnet  faß  das  Zentrum  des 
Bildraumes.  Rechts  und  links  find  die  beiden  Heiligen  in 
gleichen  Abßänden  von  ihm  angeordnet.  Eine  gewiffe  Lockerung 
ifl  dadurch  erreicht,  daß  das  Gedicht  rechts  oben  die  Zentral- 
kompofition  ein  wenig  nach  links  verfchiebt.  Es  ifl  nicht  zu 
leugnen,  daß  diefe  Anordnung  für  ein  Heiligenbild  fehr  an- 
gemeffen  ifl.  Aber  zentral  angeordnete  Heiligenbilder  ßnd  in 
den  diineßfeh  beeinflußten  Schulen  nur  feiten.  Meifl  ßeht  man 
freie,  afymmetrifche , doch  fein  abgewogene  Kompoßtionen. 
(Das  Archaißeren  Motonobus  erftreckt  fich  fogar  bis  auf  die 
Hauptkonturen.  Die  Buddhaßgur  zeigt  für  ßch  allein,  trotj 
ihrer  faß  unruhig  bewegten  Linien,  der  Kompoßtion  und  der 
Perfonlidikeit  entfprechend,  irgendwie  einen  runden  Zufammen- 
fchluß,  der  uns  an  den  Rhythmus  des  Yamabildes  erinnert.) 

Zum  Schluß  die  Räumlichkeit  im  allgemeinen.  Die  Meißer 
der  Kanofchule,  Motonobu  an  der  Spitze,  ßnd  wohl  die  raum- 
fxeudigßen  in  der  ganzen  japanifchen  Malerei.  Die  Körperlich- 
keit der  Geßalten,  befonders  die  Köpfe  gaben  hiervon  fchon 
eine  Vorßellung.  Die  Landfdiaßskunß  wird  in  noch  höherem 
Grade  zeigen,  wie  gedankenreich  das  Raumwollen  der  japani- 
fchen Malerei  iß.  Auf  unferem  Bilde  trennt  das  nach  hinten 
führende  Waffer  kräftig  die  beiden  Landzungen,  auf  denen 
Buddha  und  Linchi  ßch  beßnden.  Ein  dunkler  Farbenton  und 
forgfältigere  Ausführung  fchieben  die  rechte  Kuliffe  mit  dem 
hockenden  Linchi  ganz  in  den  Vordergrund  und  laßen  das  übrige 
um  fo  fchärfer  zurücktreten.  Der  Horizont  iß  hoch  genommen  — 
hier  wohl  nur  deshalb,  um  Buddha  eine  überragende  Stellung 
zu  geben. 

Von  der  landfdiaßlichen  Andeutung  fei  nur  gefagt,  daß 
ße  rein  malerifch  und  linienlos  behandelt  iß.  Diefe  nur  mit 
Farbenßächen  arbeitende  Technik,  die  faß  ausßhließlich  von 
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den  diinefifdi  beeinflußten  Schulen  ausgebildet  wurde,  wird  in 
Europa  meiß  vergeffen.  Wir  werden  fie  an  anderer  Stelle 
ausführlich  zu  betrachten  haben.  Die  Linienloßgkeit,  die  fo 
allgemeine  Behandlung  des  Terrains  auf  Motonobus  Bild  dient 
vor  allem  dazu,  die  Figuren  mit  ihrer  fcharfen  Liniatur  heraus- 
treten zu  laffen.  Sogar  die  Vegetation  iß  nur  angedeutet,  um 
das  Auge  nicht  von  der  Hauptfadie  abzulenken.  Allein  der 
Kiefernzweig,  den  Linchi  einpflanzt,  ift  fcharf  in  feiner  Kontur 
betont,  weil  er  zum  Verßändnis  des  Inhalts  wichtig  ift. 

Faffen  wir  kurz  zufammen,  was  an  Neuem  die  Figuren- 
malerei der  chineßfdi  beeinflußten  Schulen  der  japanifdien  Kunfl 
gefdienkt  hat:  unübertroffene  Virtuoßtät  der  Pinfelführung; 
rhythmifche  Linienfprache,  von  Ausdruck  überquellend;  durch- 
geifHgte,  in  weichen  Flächen  modellierte  Geßchter;  ehrwürdige, 
gemeffene  Bewegungen;  idealißerte,  über  den  Alltag  empor- 
gehobene Geftalten;  reich  nuancierte  Monochromie. 


2. 

Innerhalb  der  japanifdien  Kunfl  ßnd  es  die  chineßfdi  beein- 
ßußten  Schulen,  die  die  reine  Landfdiaftsmalerei  fdiufen 
und  zugleich  zu  einer  nie  wieder  erreichten  Höhe  emporführten. 
Die  Yamatokunß  iß  landßhaßlidi  niemals  über  eine  unfelbßändige 
Szenerie  herausgekommen.  Erß  dem  chineßfchen  Stile  ßel  die 
Mifßon  zu,  die  eigen  tönende  Seele  der  Landfdiaß  zu  erfaßen 
und  im  Bilde  ßditbar  zu  machen. 

Sesfhu  (geboren  1420)  iß  nach  der  übereinßimmenden 
Anßcht  aller  japanifdien  Autoren  und  auch  der  beßen  europäifdien 
Kenner,  der  größte  Maler,  mindeßens  der  größte  Landfdiafter,  den 
Japan  hervorgebracht  hat . Er  lebte  das  typifche  Leben  der  frühen 
Meißer  der  chineßfchen  Schulen.  Deshalb  fei  es  kurz  angegeben. 
Schon  mit  dreizehn  Jahren  ließ  er  ßdi  das  Haupt  fcheren  und 
wurde  Bonze.  In  Japan  ßudierte  er  bei  den  im  Augenblick 
modemßen  Künßlern,  Jofetfu  und  Shubun.  Unbefriedigt  ging 
er  nach  China,  um  ßdi  bei  den  Meißern  des  fo  hoch  gefchätjten 
Urfprungslandes  aller  japanifdien  Kultur  weiterzubilden.  Aber 
weder  die  Maler  der  damals  herrfchenden  Mingdynaßie,  noch 
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die  Werke  älterer  berühmter  Meifter,  die  er  vorfand,  konnten 
ihm  genügende  Anregung  bieten.  So  „nahm  er  die  Natur  zur 
Lehrmeiflerin“  und  fudite  all  die  berühmten  Stätten  auf,  die 
in  China  und  Japan  fo  oft  dargeflellt  wurden1).  Nach  drei- 
jährigem Aufenthalt  in  China  kehrte  Sesfhu  im  Jahre  1470 
nach  Japan  heim  und  zog  fleh  in  einen  Tempel  zurück,  wo  er 
1506  ftarb. 

Unfere  beiden  Beifpiele  (Tafel  7)  aus  Seffhus  gewaltigem 
Werk  meffen  er.  71/45  cm.  Sie  gehören  zu  einer  Serie  von 
vier  Landfchaften,  welche  die  Jahreszeiten  zur  Darflellung 
bringen.  Solche  Serienwerke  waren  in  den  chineflfch  beeinflußten 
Schulen  sehr  beliebt.  Hier  haben  wir  Frühling  und  Sommer 
vor  uns. 

Wie  gelingt  es  Seffhu,  trotj  des  Zurücktretens  der  Farben 
und  trotj  einer  unsyftematifchen  Beobachtung  der  Atmosphäre, 
die  beiden  Jahreszeiten  in  ihrer  Verfchiedenheit  fo  deutlich  zu 
machen  — fo  fein  zu  charakterifieren ! Im  Frühling  fitjt  der 
Eremit  — alle  Landfchaften  find  als  Umgebung  weifer  Eremiten 
gedacht,  wenn  deren  Geflalten  in  der  Ausführung  auch  meifl 
ganz  in  der  Landfchaft  aufgehen  oder  fogar  fehlen  — noch  im 
Schule  feines  luftigen  Landhäuschens ; im  Sommer  ift  er  höher 
in  die  Berge  hinaufgeftiegen,  um  Kühlung  bei  einem  (teil 
herunterftürzenden  Wafferfall  zu  fuchen.  Dann:  die  mächtige 
Baumgruppe  in  der  Mitte  des  Vordergrundes  ift  auf  dem 
Frühlingsbilde  noch  ziemlich  kahl  und  durchfichtig ; auf  dem 
Sommerbilde  ift  fie  fchon  ganz  mit  Blättern  bedeckt,  und  die 
Kronen  haben  fleh  zu  einer  undur chflchtigen  Maffe  verdichtet. 
Wir  kommen  zu  immer  feineren  Nuancen:  der  Frühlingsbaum 
wächst  in  buntzackigen,  verfchnörkelten,  luftigen,  faft  grotesken 
Linien  empor.  Anders  die  Sommerbäume.  Einfache,  fchwere 
Stammumriffe,  vereint  mit  den  wuchtigen,  fchattenfpendenden 
Kronenmaffen,  deuten  auf  eine  laftend  fchwüle  Stimmung  hin. 

Räumlich  wie  inhaltlich  find  es  die  Berge  und  Felfen, 
die  zum  größten  Teil  die  Wirkung  der  beiden  Kakemonos  aus- 
machen. Die  japanifche  Landfchaftskunft  hat  wohl  nie  die 


*)  So  der  Bericht  des  japanifdien  Biographen.  Uns  erfdieinen  nichts- 
deflo  wenig  er  feine  Werke  (lark  von  chinefifcher  Sung-  und  Yuenkunfl  ab- 
hängig. 
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Schönheit  der  reinen  Ebene  zu  erfaffen  gefucht.  Die  Berge 
fpielen  auf  den  Landfchaftsbildem  faß  diefelbe  Rolle  wie  das 
Gewand  auf  den  chinefifdien  Figurendarftellungen.  (Auch  die 
Bergzeichnung  ift  einem  befHmmten  Formelkanon  unterworfen. 
Er  ift  in  China  von  den  Meiftem  der  Sung-  und  YuendynajHe 
gefdiaffen  und  in  verfchiedenen  Handbüchern  mit  charakteriflifchen 
Namensbezeichnungen  niedergelegt  worden.)  Man  kann  zwei 
große  Hauptrichtungen  unterfcheiden.  Sie  verdanken  ihr 
Entflehen  dem  verfchiedenen  Wollen  der  zwei  großen  Kunß- 
fchulen  Chinas,  der  nördlichen  und  der  füdlichen.  Die  nördliche 
Schule  ftrebt  nach  flrenger,  wuchtiger  und  emfter  Erhabenheit. 
Ift  doch  der  Nordchinefe  ernfl,  arbeitfam  und  rauh  — ßnd  doch 
die  Ufer  des  nordchineßfchen  Hwang-ho  immer  gewaltig,  fei 
es  als  wilde  Gebirge  oder  als  grenzenlofe  Ebenen.  Die  fud- 
chineßfdien  Schulen  neigen  zu  einer  zarten,  mehr  intimen  Schön- 
heit und  Grazie.  Der  Südchinefe  ift  weicher  veranlagt,  und  die 
Ufer  des  Jang-tfze-kiang  ßnd  allbekannt  als  lieblich  und  malerifch. 
In  der  Frühzeit  der  diineßfch  beeinflußten  Schulen,  das  iß  die 
Äfhikagaperiode,  wurden  beide  chineßfche  Richtungen  kultiviert. 
In  der  Tokugawazeit  (1603—1868)  ßieg  die  füdliche  Schule 
außerordentlich  in  der  Schätzung  der  japanifdien  Künßler. 

Seffhus  Bilder  ßnd  in  der  trotjigen  und  fchroffen  Art  der 
chineßfchen  Nordßhule  gemalt.  (In  dem  nächßen  Kapitel  werden 
wir  auch  Beifpiele  des  füdlichen  Stiles  kennen  lernen.)  Spitj- 
zaddges,  dolomitenähnlidies  Geßein  wädiß  dicht  vor  unferen 
Augen  empor.  Dicht  hintereinander  türmen  ßch  Fels  auf  Fels, 
immer  höher  ßrebend.  Die  bis  in  die  Wolken  ragenden  Gipfel 
tragen  Bäume  auf  ßhwindelnder  Höhe.  Auf  einer  Seite  haben 
ßch  die  Berge  geöffnet,  und  das  Auge  empfindet  in  gewaltigem 
Kontraß  Erlöfung  von  den  drängenden  Maffen.  Die  Bäume 
unten  ßnd  in  ihrem  Wuchfe  nicht  minder  großzügig  hingeßellt. 
Ihr  mächtiger  Umfang  macht  den  Talkeffel  noch  enger. 

Diefer  Aufbau  der  Landßhaft  iß  nicht  etwa  ein  Äusfdinitt 
aus  der  Natur.  Eher  könnte  man  fagen,  ein  von  einer  be- 
ßimmten  Stimmung  getragenes  Phantafiebild  iß  das  Primäre. 
Nur  die  Elemente  der  Szenerie  und  die  allgemeine  Anregung 
wurden  aus  der  Natur  genommen.  Es  iß  unmöglich,  ßch  vor- 
zußellen,  daß  der  Maler  des  Karaye  im  Freien  nach  der  Natur 
malt.  Es  ginge  feinen  Prinzipien  völlig  entgegen.  Nichts- 
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deßoweniger  beobachtet  und  ftudiert  auch  er  die  Natur.  Aber 
wohl  nicht  mit  „Palette  und  Leinewand“  vor  fidi;  er  faugt  den 
Stimmungsgehalt,  gleidifam  die  Seele  gewiffer  Gegenden  in 
fleh  ein,  um  im  gegebenen  Falle  beßimmte  perfonliche  Gefühle 
in  einem  angemejfenen  Landfchaflsbilde  ausleben  zu  können. 
Die  von  China  beeinflußte  Landfchaßsmalerei  ift  alfo  idealiflifch. 
Sie  erßrebt  ähnliches  wie  ein  Lorrain  oder  die  deutfeh- 
römifchen  Landfehafter.  Die  Landfchaft  wird  komponiert.  Man 
kann  nicht  fagen,  daß  die  Japaner  in  der  Kompofition  eine 
reiche  Mannigfaltigkeit  zeigen.  Die  Anordnung  unferer  beiden 
Beifpiele  findet  man  auf  einer  großen  Reihe  von  Kakemonos 
wieder.  Mehrere  Hauptkuliffen  ßnd  nach  ziemlich  einfachen 
Regeln  hintereinander  errichtet;  Nebenkuliffen  bilden  den 
äußerften  Hintergrund.  Das  Wort  Kuliffe  paßt  hier  befonders 
gut,  denn  tatfädilidi  handelt  es  ßch  gleidifam  um  dünne  Scheiben. 
Felfen  und  Berge  modelliert  der  Japaner  faß  gar  nicht.  Auch 
die  Innenzeichnung  verftärkt  nur  den  Eindruck  des  Flächen- 
haften, da  ße  dazu  dient,  ein  fchieferähnlich  gefchichtetes  Ge- 
flein  darzußellen.  Die  Flächenhaftigkeit  in  den  Einzelheiten 
beflimmt  aber  den  räumlichen  Charakter  der  beiden  Bilder  nur 
zum  Teil.  Sie  haben  eine  gewiffe  Raumtiefe,  die  allerdings 
nicht  mit  anderen  Landfchaften,  zum  Beifpiel  eines  Motonobu 
oder  Soami  (s.  Tafel  8 und  9),  wetteifern  kann.  Sie  wird  hier 
nur  durch  eine  gefchickte  Luftperfpektive  hervorgerufen.  Die 
anderen  Mittel,  Räumlichkeit  zu  fdiaffen,  treten  zurück.  Nur  feiten 
denkt  der  Künßler  daran,  die  einzelnen  Gründe  klar  und  deutlich 
zu  verbinden.  Auf  der  Frühlingslandfdiaft  haben  wir  tat- 
fächlidi  nur  räumlich  zufammenhangslos  hinter einandergefe^te, 
flache  Kuliften.  Auf  dem  Sommerbild  iß  indeffen  eine  Andeutung 
einer  klarer  durchgeführten  Verbindung  nach  der  Tiefe  hin 
wahrzunehmen.  Hier  führt  der  Weg  vom  Vordergründe  völlig 
rund  um  einen  vorfpring enden  Felfen.  Wir  empßnden  fogar 
die  Fortfeijung  diefes  Weges  hinter  dem  Felfen  dadurch,  daß 
die  Figur  des  Dieners  des  Eremiten  von  dem  Felfen  zum  Teil 
überfchnitten  wird.  Die  Luftperfpektive  iß  aber  das  wichtigße 
Mittel  der  Raumdarßellung  der  chineßfch  beeinßußten  Land- 
fchaften. Sie  iß  ein  betontes  Problem.  Es  gibt  geradezu 
kein  Bild,  auf  dem  nicht  die  Luft  in  ihren  vielfältigen  Ver- 
änderungen einen  der  vornehmlidißen  Wirkungsfaktoren  abgibt. 
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Kann  zarter,  duftiger  und  charakterißifcher  das  allmähliche 
Verfchwinden  von  Bergen,  Wäldern  und  Häufern  in  einem  von 
Feuchtigkeit  überfättigten  Hochland  fichtbar  gemacht  werden 
als  auf  Seffhus  beiden  Werken!  Wie  die  Konturen  der  Berge 
von  Kuliffe  zu  Kuliße  immer  dünner  werden  und  der  Durchblick 
unendliche  Fernen  zu  erfchließen  fdieint;  wie  die  Details  immer 
mehr  fchwinden  und  wie  die  Maffen  immer  großzügiger  zu- 
fammengenommen  ßnd!  Man  fehe  ßch  daraufhin  auch  die 
Bäume  an.  Der  hier  gegen  fonftigen  japanifchen  Gebrauch  auf- 
fallend tiefe  Horizont  unterßütjt  für  das  weftländifdie  Auge 
noch  diefe  phantaßeanregenden  Wirkungen. 

Nun  zu  Seffhus  Pinfeite dinik.  Wir  fehen  kräftig  und 
mannigfaltig  abgetönte  Flächen,  die  mit  fcharfen  Konturen 
abgegrenzt  ßnd.  In  allen  Umriffen,  in  denen  der  Felfen  wie 
der  Bäume,  pulßert  das  gleiche  kräftige  Temperament.  Die 
Felsmaffen  werden  außerdem  noch  belebt  durch  einzelne  kühn 
hingeworfene,  kommaähnliche  Pinselfpritjer,  die  die  Schichten 
des  Geßeins  betonen  follen.  Im  ganzen  muß  man  von  einer 
malerifchen,  relativ  reichen  Behandlungsweife  fprechen.  Audi 
Soamis  Schöpfungen  (ßehe  Tafel  8 und  9),  die  wir  in  dem 
nächßen  Kapitel  kennen  lernen  werden,  ßnd  malerifch  behandelt. 
Dennoch  beßeht  vor  allem  ein  grundfätjlicher  Unterfdiied,  der 
nicht  zum  wenigßen  den  voneinander  abweichenden  Charakter 
der  beiden  Landfdiaftsferien  beßimmt.  Die  Konturen  bei  Seffhu 
ßnd  durch  Linien  mehr  oder  weniger  ßark  betont,  während 
bei  Soami  jegliche  Konturlinie  fehlt.  Der  Zufammenklang  der 
temperamentvollen  und  wuchtigen  Umriße  mit  der  gleichfam 
dramatifch  abgeßuften  Tönung  der  Flächen  fchafft  das  Heroißhe 
in  Seffhus  beiden  Landfchaften. 

Wie  in  der  Figurenmalerei  wird  auch  in  der  Landfdiafts- 
kunß  der  chineßfch  beeinßußten  Schulen  die  Schwarzweiß- 
fkizze  vorgezogen,  die  bisweilen  leichtfarbige  Tönungen  erhält, 
ohne  ihren  Habitus  fonderlich  zu  verändern.  Auch  hier  ßhuf 
eine  asketifche  Durchgeißigung  die  Monochromie.  Und  wie 
dort  trägt  die  Farbloßgkeit  einen  großen  Reichtum  an  Farben 
in  ßch.  Vielleicht  iß  die  Fülle  an  Nuancen  das  erße,  was  dem 
Befchauer  an  Seßhus  Bildern  auffällt.  Die  dramatifchen  Kon- 
traße  von  Hell  und  Dunkel  erhöhen  die  Düßerheit  der  Szenerie; 
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und  die  um  die  Felfen,  bald  heller,  bald  dunkler  wallenden 
Nebel  hüllen  das  Ganze  in  einen  myflifchen  Schleier.  — 


3. 

Die  eben  befprodienen  Landfchaflsbeifpiele  zeigten  uns 
zwei  Stücke  aus  einer  Jahreszeitenferie.  Nun  liegen  uns  vier 
von  acht  zufammengehörigen  Arbeiten  vor,  die  berühmte 
Blicke  auf  die  Umgebung  der  chinefifchen  Flüffe  Hfiao 
und  Hfiang  wiedergeben  füllen;  eine  zweite,  ebenfo  beliebte 
Art  von  Bilderfolgen.  Es  find  Schwarzweißfkizzen  von 
Soami  (Tafel  8 u.  9).  Ihre  Höhe  beträgt  ca.  30 V2  cm.  Von 
Soamis  Leben  iffc  wenig  bekannt.  Man  kennt  weder  Geburts- 
nodi  Todesjahr.  Wir  wiffen  nur,  daß  er  unter  Äfhikaga 
Yofhimafa  diente,  der  1444—1473  das  Shogunat  bekleidete, 
daß  er  ein  Meifler  der  Teezeremonie  war  und  bedeutende 
theoretifdie  Schriften  zur  Malerei  verfaßte.  Er  flammte  aus 
der  Familie  der  Ami;  fein  Großvater  war  Noami,  fein  Vater 
Geiami  — beide  ebenfalls  vorzügliche  Maler  des  Karaye. 
Soami  ifl  der  berühmtefle  von  ihnen. 

Der  Titel  der  Bilder,  der  auf  eine  beflimmte  Örtlichkeit 
hinweifl,  zwingt  uns,  noch  einmal  auf  das  Verhältnis  des 
japanifchen  Landfchaflers  zur  Natur  einzugehen.  Die  Unter- 
fchrifl  fleht  nur  fdieinbar  im  Widerfpruch  mit  der  früheren 
Feftftellung,  daß  der  Japaner  wenig  Anregung  von  wirklichen 
Landfchaften  empfängt.  Alle  die  vielen  Folgen  desfelben  Themas 
haben  materiell  höchftens  im  weiteflen  Sinne  Ähnlichkeit  mit- 
einander. Die  beflimmten  Namen  bedeuten  nur,  daß  in  Ver- 
bindung mit  den  beiden  Flüffen  der  Maler  eine  Reihe  von 
Stimmungen  empfand  und  ße  fixierte.  Es  handelt  ßch  um 
allgemeine  Situationen,  wie  „Abendglocken  eines  fernen  Tempels“ 
(Tafel  8),  „Sonnenuntergang  über  einem  Fifcherdorf“,  „wilde 
Gänfe  an  fandigemUfer“  oder  „heimkehrende Boote“ (Tafel 8)  ufw. 
Diefe  Themen  wurden  unter  dem  Sammelnamen  „berühmte 
Blicke  auf  die  Flüffe  Hßao  und  Hfiang“  immer  aufs  neue 
variiert.  Möglich,  daß  dies  oder  das  landfchaftliche  Element 
der  gemeinten  Gegend  wirklich  entnommen  ifl.  Im  all- 
gemeinen herrfcht  die  ungebundenfle  Freiheit.  Wurden  die 
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Landfchaßer  der  chinefifdi  beeinflußten  Schulen  alfo  mit  den 
Meißern  der  idealißifchen  Landfehaß  in  Europa  verglidien,  fo 
gilt  das  nur  zum  Teil;  denn  die  japanifdien  Maler  gingen  noch 
weit  willkürlicher,  weit  ungebundener  und  unabhängiger  vor. 
Die  Folge  davon  iß  natürlich,  daß  in  viel  höherem  Grade,  als 
in  Europa,  die  zu  freie  Stilißerungsluß  ein  gewißes  Schema, 
eine  Verarmung  und  fchließlich  eine  Abnutjung  in  Kompofütion 
und  Linie  hervorrief. 

Die  europäifche  idealißifche  Landfchaßskunß  leidet  an  einem 
gewiffen  Widerfpruch  zwifchen  der  Selbßherrlichkeit  der  Kom- 
poßtion  und  dem  Realismus  des  Details.  Immer  wieder  wirft 
der  Befchauer  die  Frage  nach  dem  tatfädilichen  Vorhandenfein 
der  dargeftellten  Gegenden  auf.  Oder  er  macht  den  Vorwurf 
der  Naturunähnlichkeit.  In  Japan  ift  diefer  Zwiefpalt  gehoben; 
folche  Fragen  können  kaum  aufkommen.  Denn  die  Art  der 
Darftellung  — das  Vorherrfdien  von  Schwarz  und  Weiß,  die 
weichen  Nebel,  die  alles  verfchleiem,  die  weite  Ferne,  in  die 
die  Natur  fo  gerne  gerückt  wird,  die  Kaum-Sichtbarkeit  des 
Menfchen,  das  Fehlen  jeglichen  Details  und  die  Flächenhafligkeit 
der  Kuliffen,  erheben  die  japanifche  Landfchaft  in  das  Reich 
des  Traumes  und  der  Vifion.  Von  diefem  Standpunkt  aus 
ift  die  Landfchaftskunft  der  chineßfch  beeinflußten  Schulen  vor 
allem  zu  betrachten.  Diefes  Wollen  macht  die  Fragen  nach 
Herkunft  und  Naturwahrheit  hinfällig  und  läßt  den  Befchauer 
ohne  außerkünftlerifche  Nebengedanken  den  reichen  und  edlen 
Stimmungsgehalt  in  fich  aufnehmen. 

Soamis  Landfchaftsferie  unterfcheidet  fleh  nicht  wenig  von 
den  beiden  Werken  Sesfhus,  die  wir  fchon  kennen  gelernt 
haben.  Auch  ße  iß  für  eine  ganze  Gruppe  von  Bildern  im 
chineßfchen  Stile  typifch.  Ihr  abweichender  Charakter  hängt 
mit  ihrer  Abhängigkeit  nunmehr  von  den  füdlichen  Schulen 
des  chineßfchen  Feßlandes  zufammen.  Die  heroifche  Haltung 
iß  einer  lyrifchen  gewichen.  Statt  der  trotjigen,  himmel- 
ßürmenden  Konturen  der  Berge  Seßhus,  milde,  weiche  und 
liebliche  Umriße.  Der  Raum  hat  ßch  geweitet.  Wir  beßnden 
uns  nicht  mehr  in  einem  faß  lußlofen  Talkeßel,  wohin  der 
Sonne  Strahlen  nur  feiten  dringen,  fondern  in  einem  von  an- 
genehmen, beruhigenden  Ebenen,  Flüßen  und  Seen  unter- 
brochenen Hügellande.  Der  Umfang  der  dargeßellten  Gegenden 
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hat  ßch  gewaltig  vergrößert,  da  nicht  mehr  die  nahen  Berge 
die  Ausficht  verfperren.  Kein  Wafferfall  oder  Gießbach,  fondem 
ruhige  Wafferßächen,  auf  denen  Boote  und  Segler  glatt  dahin- 
fliegen, an  deren  Ufern  wilde  Vögel  hocken  oder  ßch  zum 
Fluge  erheben. 

Trotj  diefer  Verfchiedenheit  in  der  Auffaffung  iffc  das  Prinzip 
des  Aufbaues  dasfelbe  geblieben.  Eine  gefetjmäßige  Kompo- 
fition  — KuHffe  folgt  auf  Kuliffe  in  reichem  Wechfel  der  leife 
fließenden  Hauptkonturen.  — 

Die  Räumlichkeit  auf  den  vorliegenden  Bildern  wird  vor 
allem  durch  Luftperfpektive  erzielt.  Es  ßnd  glänzende  Bei- 
fpiele  der  Luftperfpektive;  ßcherlich  hierin  vollendeter  als  die 
gleichzeitigen  Werke  europäifcher  Kunfl.  Wie  der  Gänfefchwarm 
ßch  in  der  Luft  faß  auf  löß,  wie  von  den  Häuschen,  von  den  Booten, 
von  der  Brücke  nur  dunkle  Punkte  noch  ßchtbar  ßnd,  befonders 
aber,  wie  die  Berge  ßch  immer  inniger  mit  der  Luß  vermählen 
und  fchließlich  nur  wie  kaum  bemerkbare  Schatten  wirken  — 
das  erinnert  an  Rembrandts  duftigße  Zeichnungen  und  Radie- 
rungen. Am  dunkelßen  und  relativ  am  meißen  ausgefuhrt  iß 
immer  die  vorderße  Kuliffe.  Es  folgt  das  Waffer  mit  feinen 
dichten  Nebeln,  die  auch  den  Anfatj  der  Hintergrundsberge 
verhüllen.  Gerade  dadurch,  daß  die  Berge  da,  wo  ße  anfetjen, 
unßditbar  bleiben,  gelingt  es  dem  Künßler  leicht,  ße  weit  in 
den  Hintergrund  zu  rücken.  Der  Horizont  iß,  wie  fo  oß  auf 
von  China  beeinßußten  Landfehaßen,  leicht  erhöht.  Der 
Blick  des  Befchauers  fällt  von  fchräg  oben  auf  die  Szene. 
Vielleicht  iß  ein  leichtes  Größerwerden  der  Dinge  im  Mittel- 
gründe zu  bemerken,  wie  es  auf  ähnlichen  Werken  ößer  vor- 
kommt, aber  nicht  die  Regel  iß.  Auf  diefe  Weife  hätten  wir 
bei  Soami  zwei  Standpunkte:  der  eine  iß  dem  in  Europa  ge- 
bräuchlichen ähnlich,  der  andere  nähert  ßch  dem  des  Yamato- 
meißers. 

Die  beiden  erßen  Stücke  unferer  Bilderferie  ßnd: 
Regen  und  Mondfehein  über  einem  Dorfe.  Wie  ßeht  es  nun 
mit  den  atmofphärifchen  und  ßderifchen  Erfcheinungen  auf 
diefen  beiden  Beifpielen!  Über  die  Wiedergabe  von  Dunß  und 
Nebel  fprachen  wir  fchon.  Aber  der  von  China  beeinßußte 
Künßler  kennt  noch  feinere  Nuancen.  Es  gelingt  ihm,  die  trübe 
Stimmung  eines  Regentages  deutlich  zu  machen,  und  er  hat 
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treffend  beobachtet,  wie  ein  Strichregen  von  ferne  ausfieht. 
Es  gelingt  ihm,  über  eine  Landfdiaft  das  weife  Licht  des  Mondes 
zu  breiten  und  jene  Stimmung  zu  erzielen,  die  man  in  der 
chinefifchen  und  japanifdien  Literatur  fo  oft  befchrieben  finden 
kann.  Allerdings,  bei  Soamis  Regen-  und  Mondfcheinlandfdiaft 
darf  man  nicht  an  die  Pleinairiften  Europas  denken,  die  fidi 
oft  ausfdiließlidi  folchen  Problemen  widmen  und  dabei  vor 
wiffenfchafllicher  Beobachtung  ihre  Seele  vergeffen.  Die 
japanifdien  Maler  transponieren  ihre  malerifdien  Gedanken 
nicht  nur  in  die  Schwarzweißfkala,  fondern  noch  ein  zweites 
Mal  gleichfam  in  eine  Traumfphäre.  So  kommt  es,  daß  alles 
Materielle  zurücktritt  und  nur  das  Stimmungsmäßige  wirkfam 
bleibt. 

Diefer  Stimmung,  diefer  Räumlichkeit  und  diefer  Kompo- 
ßtionsart  ift  der  Pinfelftrich  kongenial.  Überhaupt  keine 
Linien.  Alle  Wirkung  wird  durch  weiche  Flächen  erzielt,  denen 
jeder  lineare  Umriß  fehlt.  Sowohl  bei  den  Bergen,  als  auch 
bei  den  Bäumen  kommt  es  auf  die  ruhigen  Flächen  an.  Nur 
ganz  wenige  Pinfelzüge  werden  aufgewendet.  Ganz  anders, 
wie  bei  Seffhus  Berglandfchaften,  die  hierin  relativ  reich  er- 
fcheinen.  Das  Temperament,  von  dem  Soamis  Pinfel  regiert 
wird,  ift  ebenfalls  ein  völlig  anderes  als  bei  Seffhu.  Ver- 
glichen mit  deffen  Leidenfchaftlichkeit,  wirkt  Soami  faft  zaghaft, 
fafl  ängfllidi.  Vergißt  man  aber  die  Gewalt  jenes  größten 
japanifdien  Landfehafters,  fo  zeigen  auch  diefe  Werke  eine 
achtenswerte  Großzügigkeit.  Kein  Zug  zu  viel;  jeder  voll- 
klingend und  ein  beftimmtes  Wort  ausfprechend.  Und  dem 
Ganzen  gemeinfam  wieder  ein  gleicher  Rhythmus,  eine  gleiche 
Tonart,  die  jene  Stilgefchloffenheit  erzeugen,  welche  immer 
wieder  das  feinfte  Merkmal  des  chineßfchen  Stiles  ift. 


4. 

Von  einem  zwölfteiligen  Se^fchirm  find  zwei  Flügel 
ausgewählt.  Jeder  ift  für  ßch  völlig  felbftändig  und  mißt  un- 
gefähr 1,50/0,50  m.  Der  Se^fchirm  ift  das  bedeutendfle  Werk 
des  Miyamoto  Niten  (1582—1642),  der  auch  Mufafhi  genannt 
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wird.  Niten  lebte  in  einer  politifdi  wichtigen  Übergangszeit. 
Die  Afhikagafhogune  fielen;  das  Regiment  der  Tokugawa  be- 
gann. Gewaltige  Kämpfe  begleiteten  den  Wechfel  in  der 
Regierung  des  Landes.  So  war  Niten  in  erfler  Linie  ein  be- 
rühmter Krieger.  Von  feiner  Gefdiiddichkeit  im  Fechten,  feinem 
Mut  und  feiner  Kraft  werden  Wunderdinge  erzählt.  Die  Japaner 
fehen  in  feinen  malerifchen  Werken  Beziehungen  zu  feinem 
kriegerifchen  Wefen  und  wollen  in  ihnen  politifche  Allegorien 
erkennen.  Für  unfere  Stilanalyfen  find  folche  Deutung sverfuche 
nur  von  geringem  Intereffe. 

Zwei  große  Richtungen  haben  wir  in  der  Tiermalerei 
und  auch  in  der  Blumenmalerei  der  chineßfch  beeinflußten 
Schulen  zu  unterfdieiden.  Die  eine  gibt  ausfchließlich  das 
Charakteriflifche,  gleichfam  die  Seele  einzelner  Tiere  oder 
Blumen,  ohne  jeden  Nebengedanken.  Sie  erfdiöpfl  ßch  in  der 
geiftigen,  auf  das  Ganze  gehenden  Herausarbeitung  ihres  Sujets. 
Dabei  weicht  ße  fo  wenig  von  ihrer  einmal  erfaßten  Abßdit 
ab,  daß  ße  felbß  der  reichen  Farbenpracht  des  Vogelgeßeders 
nicht  die  geringße  Äufmerkfamkeit  fchenkt.  Alle  Werke  diefer 
Richtung  ßnd  monochrome  Skizzen.  Befonders  die  Schulen 
Shubuns  und  Seffhus  fchufen  ihre  Tier-  und  Blumenbilder  faß 
ausnahmslos  in  diefer  Auffaffung. 

Die  andere  Richtung  iß  mehr  auf  das  Dekorative  bedacht. 
Sie  hält  ßch  enger  an  Einzelheiten.  Man  ßndet  meiß  ganze 
Scharen  von  Vögeln  und  große  Maßen  von  Blumen,  Bäumen 
und  Sträuchem  auf  unmittelbar  zufammenhäng enden  Setj- 
fchirmen  oder  Fufumas.  Sie  ßnd  auf  buntfarbige  Wirkung 
eingeßellt  und  haben  reich  belebte  Hintergründe.  Sie  kommen 
vor  allem  aus  der  Werkßatt  der  Kannomeißer  des  17.  Jahr- 
hunderts. 

Nur  für  die  monochromen,  charakterifierendenKake- 
monos  wird  hier  ein  Beifpiel  geboten.  Die  dekorativen  Stücke 
erfcheinen  für  den  chineßfchen  Stil  weniger  bezeichnend.  Über- 
dies haben  Korin-  und  Shijofchulen  ähnliche  Ziele  wie  ße. 

Die  Richtung  unferer  beiden  Vogelfkizzen  hat  auch  unter 
den  Menfchendarßellungen  der  chineßfch  beeinflußten  Schulen 
ihre  Parallelen.  (In  der  Landfchaßskunß  wies  uns  Soami  auf 
den  „Kurzßil“  hin.)  Ein  gewißer  Gegenfatj  zu  der  Art  von 
Motonobus  drei  Heiligen  iß  auf  folchen  Figurenbildern  nicht 
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zu  verkennen.  Dort  konzentrierte  fich  der  Künftler  zu  einem 
bedeutfamen  Teile  auf  die  Eigenfchönheit  der  Linie.  Linear- 
formalifHfdie  Beflrebungen  leiteten  ihn.  Hier  aber  gibt  es  kein 
Eigenleben  der  Linie.  Der  Pinfelflrich  wird  nicht  durch  eine 
fchöne  Melodie  beftimmt,  fondem  durch  die  Ab  ficht,  den 
Charakter  des  darzuflellenden  Objektes  (ob  Menfch,  Tier, 
Pflanze  oder  Landfchaft)  mit  möglichft  wenigen  Zügen  reft- 
los  und  fuggefliv  auf  das  Papier  zu  bannen.  Er  gebraucht 
jedwedes  Mittel:  große  und  kleine  Flecken,  dicke  und  dünne 
Striche,  Spritjer  aller  Art.  Der  dickbäuchige  Hotei  mit  Stecken 
und  Sack,  die  grinfenden  Prieflerfdiüler  Hanfhan  und  Shihte 
werden  gerne  in  diefer  virtuofen  Manier  wiedergegeben. 

Beide  Vögel  auf  Nitens  Bilde  find  in  der  Situation  erfaßt, 
die  ihren  Charakter  ausmacht.  Das  Momentane,  der  Augen- 
blick der  Tätigkeit  ift  feftgehalten.  Es  fcheint  dem  Befchauer, 
als  wenn  man  nur  fo  Rabe  und  Reiher  auffaffen  könnte.  Der 
Reiher,  wie  er  ßch  von  oben  herab  mit  fpitßgem  Schnabel, 
mit  nach  hinten  hängenden  Beinen  auf  fein  Opfer  flürzt  — ein 
flolzer,  kühner  und  edler  Vogel.  Der  Rabe,  wie  er  ßhwer- 
fällig  daßtjt,  den  Kopf  zwifdien  die  Flügel  heruntergebeugt, 
den  dicken  Schnabel  zum  Krächzen  geöffnet  — ein  hinterlifliges, 
faules,  niedriges  Tier. 

Wie  gelingt  es  Niten,  diefen  packenden  und  fuggeftiven 
Eindruck  hervorzurufen!  Der  Künftler  hat  in  jahrelanger  Arbeit, 
in  intenßvfler  Beobachtung  ßch  das  Wefen  der  beiden  Vögel 
eingeprägt.  Endlich  hat  er  die  Situation  gefunden,  die  ihm 
die  lebendigße  Imprefßon  von  Rabe  und  Reiher  zu  fchaffen 
fcheint.  Zur  Herausarbeitung  der  Formen  fchreitet  er  entweder 
von  der  komplizierteren  Darßellungsweife  zu  immer  größerer 
Einfachheit;  ein  Detail  fchwindet  nach  dem  anderen.  Oder  er 
hält  ßch  gleich  an  den  Gefamteindruck  und  bemüht  ßch  immer 
aufs  neue,  den  Charakter  feines  Objektes  im  Kerne  zu  treffen. 
Stofflichkeit,  Oberfächenfreude,  bunte  Farbe,  Einzelheiten, 
Modellierung  mit  befonderen  Mitteln  müffen  zurücktreten.  Auf 
diefe  Weife  wird  den  Geßalten  gleichfam  alles  Materielle  ge- 
nommen — es  gewinnt  den  Anfeh  ein,  als  feien  ße  auf  ihre 
geißige  Wefenheit  zurückgefuhrt.  Überdies  wirkt  der  tonige 
Hintergrund  der  Bilder,  als  fei  über  die  ganze  Fläche  ein  weicher 
Schleier  geworfen,  der  alles  in  weniger  greifbare,  unwirkliche 
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Regionen  rückt.  Zu  alledem  kommt  eine  auf  das  äußerfte 
getriebene  Sparfamkeit  im  Gebrauch  des  Pinfels.  Das 
Gefetj  des  möglichfl  geringen  Mittelaufwandes  ift  hier  bis  zur 
Spitje  getrieben.  Auf  kürzerem  Wege  will  der  KünfHer  dem 
Befchauer  feine  Gedanken  fuggerieren.  Ein  einziger  Pinfelflrich 
foll  unerhört  viel  ausdrücken.  Er  foll  bis  auf  das  Äußerfte  von 
Gehalt  ffcrotjen.  Eine  tote  Stelle  ift  deshalb  undenkbar.  Mit 
diefer  gefammelten  Sparfamkeit  kommt  der  chineßfch-japanifche 
Meifler  der  Eigentümlichkeit  des  menfdilichen  Auges  entgegen. 
Er  bildet  die  Wirklichkeit  zugunflen  leichtefler  Faßlichkeit  um. 
Das  Äuge  will  ßdi  von  der  überwältigend  reichen  Mannig- 
faltigkeit des  umgebenden  Lebens  erholen  und  befriedigende 
Ruhe  und  Erfrifchung  in  den  konzentrierten  Werken  der  Kunfl 
ßnden.  Mit  etwa  drei  Pinfelftrichen  möchte  die  Geftalt  des 
Raben  hervorgezaubert  fein.  Ein  voller  und  breiter  Zug  fchafft 
den  Rumpf,  modelliert  ihn  durch  ftärkeres  und  fchwächeres 
Aufdrücken.  Seine  Ausläufer  geben  die  Schwanzfedern.  Ein 
weiterer  Pinfelflridi  fet$t  den  Kopf,  Äugen  und  Schnabel  an. 
Der  dritte  bildet  den  weichen  Flaum  der  Brufl  und  die  Krallen. 

Wieder  eine  außerordentlich  feine  Farbenfludie  in  Schwarz 
und  Weiß.  Jede  Fläche  fprüht  von  einem  durchgeiffcigten 
Farbenleben.  Der  Rabe  am  dunkelflen;  nur  Bruflflaum  und 
Schnabel  ein  wenig  heller.  Die  Färbung  des  Kiefemzweiges 
weicht  von  dem  zart  getönten,  mannigfach  fchillernden  Grunde 
um  fo  viel  Nuancen  ab,  als  das  Dunkel  des  Raben  von  dem 
Zweige  felbfl.  So  haben  wir  eine  dreifache  Steigerung.  Bei 
dem  Reiher  ift  das  allmähliche  Äuftauchen  aus  der  Luft  in 
dem  Immer-dunkler-Werden  feines  Körpers  bis  zum  dunkelflen 
Schnabel  nicht  minder  fein  empfunden.  Die  Tintenfkizze  in 
ihrer  Farbigkeit  ift,  wie  fchon  oft  betont,  das  fruchtbarfte 
Gebiet  der  chineßfch  beeinflußten  Schulen.  Ob  kalligraphifch, 
ob  rein  malerifdi  — niemals  find  tiefere  Wirkungen  erzielt 
worden.  Bunte  Farben  würden  die  Äbßchten  gerade  diefer 
Kunfl  vernichten;  befonders  in  der  Art,  wie  der  japanifche 
Künfller  ße  anwendet.  Weder  die  überrafchende  Lebendigkeit, 
noch  der  großzügige  Blik  auf  das  Ganze,  auch  nicht  die  un- 
endlich feine  Tönung  würden  ihm  mit  bunten  Farben  — mit 
nebeneinander  gefegten  getrennten  Farbenßächen  — je  gelingen. 

Das  SuggefHve  unferer  beiden  Kakemonos  wird  aber 
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nicht  nur  durch  die  Behandlung  der  Vögel  felbft  und  des  Bei- 
werks erzielt.  Ebenfo  bedeutfam  ifb  die  Art,  wie  die  Objekte 
im  Raume  angeordnet  find.  Völlig  afymmetrifdi.  Und  das 
Äuge  empfindet  eine  wohltuende  Befriedigung  in  der  Ver- 
teilung der  Maffen!  Der  Reiher  fchießt  von  rechts  oben  herunter 
und  hat  links  unten,  in  einigen  Gräfern,  ein  Gegengewicht. 
Der  Rabe  hat  feinen  Platj  etwas  tiefer  als  der  Reiher.  Des- 
halb bedarf  er  auch  keines  Gegenwertes.  Seine  kompaktere 
Maffe  und  der  dicke  Stamm,  auf  dem  er  fitjt,  ziehen  ihn  nach 
unten.  Höher  gegeben,  würde  fein  Sitjen  nicht  fo  voll  und 
breit  wirken,  während  das  Herabfliegen  um  fo  fdiärfer  erfdieint, 
von  je  höher  her  es  gefchieht.  Der  Eindruck  der  Schnelligkeit 
und  der  Kraft  des  Fluges  wird  durch  die  feitlidi  fdiräge  An- 
ordnung noch  verfchärft. 

Diefe  afymmetrifdie  Kompofitionsart,  das  fchräge,  über- 
fchnittene  Hereinragen  eines  Aftes  oder  von  Gräfern  in  den 
nur  fpärlich  gefüllten  Bildraum  ohne  Angabe  des  Änfatjpunktes, 
kehrt  immer  und  immer  in  den  chinefifch-japanifchen  Schulen 
wieder.  Diefe  wie  improviflert  anmutende  und  doch  fo  fein 
durchdachte  Raumverteilung  hat  einen  ungeheuren  Einfluß  auf 
die  ganze  japanifdie  Kunft  gewonnen;  ja,  fie  hat  auch  auf 
Europa  mächtig  eingewirkt. 
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VIERTER  ABSCHNITT 

ERGÄNZUNGEN  ZUM  YAMATO-  UND  KARAYE 


1. 


Die  vorliegenden  Beifpiele  (f.  Tafel  5 und  11)  follen  uns  die 
Unterfchiede  zwifchen  Yamatomalerei  und  diinefifdi 
beeinflußter  japanifcber  Kunfl  noch  mehr  aufdecken.  Sie 
follen  auch  in  größerer  Ausführlichkeit  zur  Anfchauung  bringen, 
wie  im  Yamato-  und  Karaye  die  landfdxaftlichen  Hinter- 
gründe geflaltet  werden.  Tofa  Takamitfus  Emakimono  gibt 
uns  überhaupt  zum  erflen  Male  eine  Vorflellung  von  einer  reicher 
ausgeftatteten  landfchaftlidien  Bühne  im  nationalen  Stile. 

Tofa  Takamitfu  gehörte,  wie  fein  Name  fagt,  der  be- 
rühmten Tofafchule  an.  Er  war  Leiter  der  Kafugamalakademie, 
aus  der  ßch  die  Tofafchule  im  13.  Jahrhundert  herausgelöfl 
hatte.  Er  wird  auch  Awataguchi  Takamitfu  genannt.  Er  war 
der  Sohn  Tofa  Mitfuakis  (14.  Jahrhundert)  und  lebte  um  die 
Wende  des  14.  Jahrhunderts.  Neben  den  Illuftrationen  zu  dem 
Ifhiyamaderaengi,  aus  denen  unfer  Beifpiel  gewählt  ift, 
(f.  Tafel  5)  fchreibt  man  ihm  Bilder  zum  Leben  des  Prieflers 
Ippen  zu. 

Das  Werk  chineßfchen  Stiles  (f.  Tafel  11)  hat  Kano 
Shoyei  (1519—1592)  zum  Schöpfer,  den  dritten  Sohn  des  großen 
Kano  Motonobu,  den  Vater  des  nicht  minder  bedeutenden  Kano 
Yeitoku.  Wir  befinden  uns  in  einer  Zeit,  wo  die  Kanofchule 
allmächtig  war. 

Die  Höhe  von  Takamitfus  Emakimono  entfpricht  den  im 
Yamatoflil  üblichen  Verhältniffen  (33  cm).  Das  Beifpiel  gehört 
zu  einer  Folge  von  ßeben  Bildrollen,  an  denen,  neben  Taka- 
mitfu, noch  Takafhina  Takakane  (14.  Jahrhundert),  Tofa  Mitfu- 
nobu  (1434—1525)  und  Tani  Buncho  (1763—1848)  gearbeitet 
haben.  Das  Kano-Kakemono  hat  einen  beträchtlichen  Umfang. 
Es  mißt  ca.  1,46/1,68  m. 
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Beide  Meifter  haben  ihre  Vorwürfe  dem  ftereotypen  Stoff- 
fchatj  ihrer  Schulen  entnommen.  Takamitfu  gibt  eine  Illuftration 
zu  einer  Tempellegende,  die  Gelegenheit  bietet,  das  bunte 
Leben  des  Japaners  zu  fchildem.  Ohne  Unterfchrift  und  Text 
meint  man  ein  echtes  Genrebild,  fehr  nahe  der  Art  des  Ukiyoye, 
(f.  Tafel  18)  vor  fich  zu  haben.  Die  freudige,  unermüdliche 
Abfchilderung  der  Wirklichkeit  fcheint  das  eigentliche  Thema 
zu  fein:  Die  Wanderer;  der  Bettelmönch  am  Wege;  die  vier 
Reiter,  die  wohl  vom  Fifdien  heimkehren;  die  aufgefcheuchten 
Vögel;  der  Treppenaufgang,  der  durch  ein  rotes  Torii  zu  einem 
Shintotempel  hinauffuhrt.  Gewänder  und  Geräte  werden  mit 
befonderer  Liebe  behandelt.  Man  achte  nur  auf  das  Zaumzeug 
der  Pferde.  Erft  der  Text  lehrt,  daß  eine  Tempellegende  ge- 
meint ift:  ein  Wunder  der  Kwannon,  der  Gottheit  des  Ifhiyama- 
tempels.  Eine  Frau,  die  Kwannon  um  ein  Kind  angefleht 
hatte,  ift  im  Begriff,  mit  einem  ihr  von  der  Gottheit  verliehenen 
Wunfchfleine  nach  Haufe  zurückzukehren. 

Das  Kanobild  ftellt  „die  fieben  Weifen  im  Bambus- 
hain“ dar.  (Die  Zufammenftellung  von  gerade  fieben  Männern 
als  Weifen  ift  wohl  griechifchen  Einflüffen  zuzufchreiben.)  Diefes 
Thema  wird  von  den  chinefifdi  beeinflußten  Schulen  immer 
und  immer  wieder  in  ähnlicher  Weife  behandelt.  Die  Yamato- 
kunft  variiert  und  wechfelt  ihre  Vorwürfe  viel  öfter  als  das 
Karaye.  Dafür  faßt  der  Maler  aus  Chinas  Schule  feinen  Stoff 
ftraffer  an.  Keine  Perfon  zu  viel.  Alle  ftehen  in  unmittel- 
barem Zufammenhang  mit  dem  Hauptmotiv,  ftehen  in  geiftigem 
Konnex  zueinander.  Der  nationale  Meifter  will  fleh  nur  feiten 
befchränken;  feine  Weltfreude  und  Schilderungsluft  gehen  häußg 
mit  ihm  durch.  Weiter  fucht  jener  feine  Modelle  nicht  aus 
der  unmittelbaren,  japanifchen  Umgebung,  wie  es  Takamitfu 
tut  und  alle  Yamatomeifter,  fondern  nur  chinefifdie  Menfchen 
in  chineflfchen  Gewändern  dürfen  auftreten.  Es  ift  dasfelbe 
Ideal,  das  Claude  Lorrain  feine  Staffage  aus  der  Antike  nehmen 
ließ.  Und  nicht  allerhand  Menfchen,  Mann  und  Frau,  mit 
mannigfachen  Erlebniffen  werden  gemalt,  fondern  die  typifchen 
Situationen  einer  beftimmten  Klaffe.  Auf  unferem  Beifpiel 
fehen  wir  weife  Asketen,  die  fleh  trotj  ihrer  ernften  und 
heiligen  Gedanken  mit  Tanzen  vergnügen.  Schließlich  hat 
das  chineßfdi-japanifche  Bild  immer  eine  ethißerende  Tendenz. 
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Man  meint  unfere  Weifen  fagen  zu  hören:  Seht  unfer 

Leben,  ernß  und  fröhlich  zugleich!  Das  Yamatoye  will  nur 
erzählen.  Mindeßens  tritt  für  den  Maler  jeder  Neben- 
gedanke zurück. 

Ebenfo  intereffant  und  lehrreich  iß  es,  die  Auffaffung  des 
Menfchen  felbft  im  Yamato-  und  Karaye  miteinander  zu  ver- 
gleichen. Takamitfus  Gewalten  bewegen  (ich,  jede  auf  ihre 
Weife,  fchlecht  und  recht;  die  eine  würdevoller,  die  andere 
läfßger.  Alle  find  auffallend  reich  bewegt,  ja  faft  zapplig,  wie 
es  fo  Yamatoart  ifl.  Der  Künftler  bemüht  fich  mit  Erfolg  um 
die  Beobachtung  gewiffer  Bewegungsmotive  und  erreicht  nicht 
feiten  überrafchende  Refultate.  Auffallend  fein  kommt  das 
vierfach  verfchiedene  Sitjen  der  vier  Reiter  heraus;  ebenfo  ihre 
Kopf-  und  Körperwendungen.  Auch  Mannigfaltigkeit  an  Geflchts- 
typen  ifl  gewollt.  Jede  Figur  trägt  andere  Züge.  Der  Ausdruck 
der  Geflehter  dagegen  tritt  vor  der  äußeren  Charakterisierung 
und  der  ßgnißkanten  Gebärde  weit  zurück.  Die  Gewänder 
find  nur  als  bunte  Flecken  bedeutfam.  Der  Faltenfluß  an  fich 
fpielt  nicht  die  gering fle  Rolle.  Er  ordnet  ßch  völlig  der  Be- 
wegung der  Figuren  unter.  Alles  in  allem  — es  ifl  ungefähr 
diefelbe  Auffaffung,  die  wir  fchon  in  Keions  „Nachtwache“ 
(Tafel  5)  erkennen  konnten.  Halten  wir  nun  die  Geflalten 
des  Kanobildes  daneben.  Es  ifl  geradezu  das  umgekehrte 
Verhältnis.  Alle  Bewegung  erfcheint  gemeffen  und  rhythmifiert, 
klaffifch  gebunden;  der  fchöne  Fall  der  Gewänder  darf  nicht 
zerftört  werden.  Die  Kleider  fchmiegen  ßch  nicht  an  den 
Körper  an,  fondem  ßnd  weitbaufdiig  und  umgeben  ihn  in  reicher 
Fülle.  Die  Bewegung,  fo  treffend  ße  ßch  gibt,  möchte  doch 
nicht  auf  Einzelbeobachtung  beruhen.  Man  merkt  nichts  von 
dem  Glück  des  Erfaffens  und  Findens.  Sie  iß  nach  traditionellem 
Schema  virtuos  herausgebracht.  Die  Geßchter  ßnd  idealißert. 
Es  handelt  ßch  kaum  noch  um  beobachtete  Typen.  Das  beweiß 
ihre  geringe  Verfchiedenheit.  Sie  ßnd  alle  ziemlich  gleichmäßig 
gebildet.  Bei  allen  faß  derfelbe  Bart,  diefelben  fcharf  betonten 
Augenbrauen  und  breiten  Nafen.  Dafür  machen  ße  aber  den 
Eindruck  geißiger  Überlegenheit  und  innerer  Befeeltheit. 

Die  Linie  Takamitfus  iß,  dem  Yamatoßil  entfprechend, 
wenig  ausdrucksvoll.  Sie  folgt  den  gewollten  Bewegungs- 
motiven, ohne  felbß  für  ßch  Forderungen  zu  ßellen.  Sie  iß 
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nur  ßächefchließend  und  hat  höchßens  in  den  charakterißifchen 
Silhouetten  eine  Wirkung.  Die  Kanolinie  zeigt  ausgefprodienes 
Eigenleben.  Die  Silhouetten  wollen  nicht  charakterißifch  fein, 
fondern  bilden  wohlige,  fchmiegfame  Kurven.  Die  Linie  foll 
eine  eigene  Melodie  fingen.  Wir  lernen  hier  eine  neue  Formel 
des  diinefifchen  Gewandfliles  kennen:  das  „Änfhaten“.  Sie 
gehört  kalligraphifdi  der  Quadratfehriß,  dem  „Kaifho“  an1). 
Es  gibt  keine  fließenden  Verbindungen  zwifdien  den  einzelnen 
Strichen,  wie  bei  Motonobu  (Tafel  6).  Die  Striche  find  meift 
gerade.  Die  großen  wohltönenden  Kurven  aus  kleinen,  geraden 
Linien  zufammengefetjt.  Ecken  und  Winkel  werden  bevorzugt. 

Neu  an  den  beiden  Beifpielen  iffc  für  uns,  daß  die  Menfchen 
ßch  in  reicheren  Landfdiaflen  ergehen.  Auf  Motonobus  Heiligen- 
bilde konnte  man  nur  von  einer  Hintergrundsandeutung  fprechen. 
Es  handelte  ßch  auch  nicht  um  agierende  Figuren,  welche  immer 
eine  ausgebildetere  Szenerie  verlangen.  Die  Landfehaß:  kann 
dann  fogar  noch  viel  reicher  fein  als  bei  Shoyei,  fo  daß  ße 
nicht  mehr  fern  von  der  Art  reiner  Landfdiaflen  erfcheint. 
Wie  dem  auch  fei,  immer  fällt  das  harmonifche  Verhältnis 
auf,  in  dem  der  Menfch  zu  feiner  Umgebung  ßeht.  Landßhafl 
und  Menfch  ßnd  in  eins  gefehen.  Die  Landfehaß  iß  fogar  ein 
wichtiger  Faktor  für  den  Ausdruck  des  Ganzen.  Der  groß- 
zügige Fluß  der  Landfchaßsumriffe  foll  die  Bedeutfamkeit  der 
gegebenen  Geßalten  heben,  gleidifam  ihre  Gedanken  wieder- 
fpiegeln  und  deutlicher  machen.  Deshalb  bietet  der  chineßfche 
Stil  nur  komponierte  Landfehaßen.  Man  betrachte  Shoyeis 
Bild:  Eine  einfache  fchlichte  Szenerie.  Nach  hinten  zu  ßnd 
dem  Blicke  und  dem  Gedanken  keine  Grenzen  gefetjt.  Sie 
können  hemmungslos  in  die  Unendlichkeit  fchweifen.  Groß- 
zügig und  fchön  gefchwungen  wird  der  Raum  von  der  vorderen 
Kuliffe  her  in  drei  wohlabgemeffenen  Staffeln  nach  hinten 
geführt.  Zarte,  immer  dußiger  in  der  Luß  verßhwimmende 
Bambusgruppen  unterßütjen  den  räumlichen  Rhythmus.  Einzel- 
heiten treten  ganz  zurück.  Jedes  Individualißeren  fehlt. 

Im  Yamatoye  fpielt  im  allgemeinen  die  Landfehaß  als 
Hintergrund  eine  nur  unbedeutende  Rolle.  Ardiitektonißhe 
Szenerien  reizen  den  Künßler  eher.  Eine  fo  reiche  landfchaß- 


*)  Siehe  Anderfon,  „Pictorial  Arts  of  Japan".  S.  190  und  191. 
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liehe  Bühne,  wie  fie  Tokamitfu  bringt,  ifl  überhaupt  feiten. 
Dennoch  kann  man  ein  gut  Stück  echter  Yamatokunflauffaffung 
aus  ihr  herauslefen:  Da  gibt  es  keine  verfchwimmenden  Fernen. 
Dicht  vor  uns  ifl  die  Welt  abgefchloffen.  Da  merkt  man  nichts 
von  rhythmifcher  Kompofition.  Einfach,  fchlecht  und  recht,  find 
die  Dinge  auf  die  Bildfläche  gefegt.  Die  Landfchaft  macht 
deutlich  den  Eindruck,  als  gehe  fie  auf  eine  wirkliche  Örtlichkeit 
zurück.  Der  Aufgang  zu  einem  Tempel  ifl  gemeint.  Eine  Fülle 
von  Details  fallen  ins  Auge  — eine  Fülle  nur  im  Vergleich  zu 
chinefifcher  Art.  Denn  in  Europa  geben  fogar  die  am  allge- 
meinflen  gefehenen  Landfchaften  mehr  Einzelheiten.  Zwei 
überreich  blühende  Kirfchbäume  in  fröhlichfler  Pracht;  Kiefern 
von  mannigfachem  Wuchs;  der  fchräge  Treppenaufgang  und 
der  Anfatj  des  roten  Torii;  ein  fleh  fdilängelndes  Wäfferdien; 
Sternchen  (oder  Fußfpuren)  auf  dem  breiten  Wege.  Die  Land- 
fchafl  hat  keinen  innerlich  geifligen  Zusammenhang  mit  dem 
Gefchehnis.  Sie  flütjt  es  nur  äußerlich;  fie  dient  nur  zur  topo- 
graphifdien  Verdeutlichung,  wie  wir  es  genannt  haben.  Das 
hindert  nicht,  daß  fie  frifch  und  liebenswürdig  anfpricht.  — Die 
Wolkenbänder  find  nach  demfelben  Prinzip  angebracht,  wie  auf 
Takayoshis  Genji- Illuftration  (f.  Tafel  4).  Sie  dienen  noch 
mehr  zum  vorderen  Äbfchluß  des  Bildes.  Außerdem  ver- 
binden ße  die  vorliegende  Szene  mit  der  vorhergehenden 
derfelben  Rolle.  Die  Verhüllung  des  oberen  Bildteiles  über- 
fchneidet  kräftig  die  Hügel  und  läßt  fo  ihre  Höhe  in  einer 
phantafleanregenden  Ungewißheit.  Ein  Vogelfchwarm  tummelt 
ßch  in  dem  Gewölk. 

Die  lautefle  Abweichung  der  beiden  Auffaffungen  zeigt  die 
Farbengebung.  Ein  monochromes  Kakemono  und  ein  farben- 
fprühendes  Emakimono.  Wieder  ifl  die  Gefchloffenheit  zu 
bewundern,  die  jeden  der  Stile  auszeichnet.  Entfpricht  nicht 
jenen  afketifchen,  ganz  dem  Gedanken  lebenden,  gemeffenen 
Menfchen  Shoyeis  das  Schwarz  und  Weiß,  das  in  feiner  un- 
endlich feinen  Nuancierung  und  weichen  Tönung  edle,  ariflo- 
kratifche  GeifHgkeit  zu  fymbolißeren  fcheint!  Entfpricht  nicht 
dem  unbekümmerten,  leichtbeweglichen,  hurtigen  Volke  Taka- 
mitfus  ein  lautes,  augendienerifches  Kolorit!  Noch  Keions 
kriegerifch-bunte  Farben  werden  von  Takamitfu  übertroffen. 
Die  Hügel  ßnd  abwechfelnd  grasgrün,  goldig  und  dunkelblau. 


119 


Der  Erdboden  ift  graubraun  und  mit  Silberflaub  überfät.  Aus 
diefem  Grunde  tauchen  nun  der  rote  Torii-Änfatj,  die  weißen 
Blütenbäume  und  W olkenßreifen , die  verfchieden  gefärbten 
Pferde  und  Gewänder  auf.  Man  muß  ßch  in  diefe  Farben- 
gebung er{l  einleben,  um  zu  erkennen,  daß  hinter  der  fchein- 
baren  Zügelloßgkeit  ßch  ein  gebundener  Farbengedanke  birgt. 
Die  Farbenauffaffung  trägt  dazu  bei,  dem  Yamatobilde  eine 
gewiffe  unmittelbare  taktile  Nähe  zu  geben  — die  chineßfdie 
Szene  in  eine  verfchleierte  Feme  zu  rücken.  Die  Hügel  Taka- 
mitfus  fcheinen  mafjiv  zu  fein,  die  Treppe  betretbar.  Die 
Landfchaft  wirkt  auffallend  natumah,  obwohl  der  Details  relativ 
doch  nur  wenige  ßnd  und  die  Farben  jelbft  durchaus  fUlisiert 
gegeben  werden. 

2. 

Tanomura  Chikuden  wurde  im  Jahre  1777  geboren  und 
flarb  1835.  Wie  fo  viele  Meifter  der  neueren  chineßfch  beein- 
flußten Schulen,  war  er  ebenfo  Schriftßeller  wie  Maler.  Wird 
doch  die  ganze  Schule  wegen  der  literarifchen  Beßrebungen 
ihrer  Mitglieder  „Bunjingwa“,  das  heißt  Schule  der  Literaten, 
genannt.  Er  fludierte  auf  Empfehlung  von  Watanabe  Kwazan 
(1793—1884)  bei  Tani  Bundxo  (1763—1840),  einem  der  größten 
Meißer  der  neueren  chinefifchen  Schule  in  Japan. 

Das  vorliegende  Kakemono  (f.  Tafel  17)  datiert  aus  dem 
Jahre  1827.  Es  ift  eine  Tintenfkizze  von  eigenartigen  Maffen: 
die  Breite  beträgt  nur  ca.  38  cm  bei  1 1/2  m Höhe.  Es  fei  fchon 
hier  darauf  hingewiefen,  daß  fo  -fchmale  Kakemonos  im 
Bunjingwa  befonders  zahlreich  ßnd. 

Chikudens  Werk  foll  dazu  dienen,  uns  noch  einmal  die  all- 
gemeinen Prinzipien  der  chineßfch  beeinßußten  Landfdiaftskunß 
klar  zu  machen;  vor  allem  aber,  um  innerhalb  des  chineßfchen 
Stiles  gewiffe  charakterißifche  Momente  der  neueren  Kunß 
aufzuzeigen.  Zu  diefem  Zwecke  ßellen  wir  unfere  Unter fuchungen 
immer  mit  dem  Blicke  auf  Seffhus  und  Soamis  Bilder  ein,  die 
wir  fchon  kennen. 

Auch  hier  eine  Schwarzweißfkizze.  Doch  das  Bungjingwa 
verachtet  die  Farbigkeit  nicht  durchgängig;  es  wendet  gerne 
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hier  und  da  leichte  farbige  Tönungen  an,  etwa  ein  ver- 
fdxwimmendes  Rosa  oder  Grün.  Auf  Blumenbildern  wird  die 
Farbe  fogar  noch  kräftiger.  Niemals  aber  erreicht  fie  die 
Leuchtkraft  der  auf  die  Yamatokunft  zurückgehenden  Werke. 
Es  müßte  denn  fein,  daß  die  betreffenden  Meifter,  wie  man 
es  oft  ßnden  kann,  von  den  Korinfchulen  ßark  beeinflußt  ßnd. 
Das  Aufkommen  des  fparfamen  Kolorits  im  Karaye  hängt 
mit  dem  Verhältnis  der  neueren  chineßfch  beeinflußten  Maler 
zu  der  chineßfchen  Ming-  und  Chingkunft  zufammen. 

Der  Horizont  älterer  chineßfch  beeinflußter  Landfchaften 
möge  noch  fo  hoch  liegen;  es  mögen  noch  fo  ßeile  Berge  ßch 
aufwärts  recken,  immer  iß  ein  gutes  Stüde  freien  Raumes  im 
Kontraß  zu  der  bedeckten  Bildßäche  gelaffen,  das  foll  heißen, 
immer  iß  der  Himmel  ein  wichtiges  Element.  Der  moderne 
chineßfche  Meißer  aber  füllt  feine  Bildßäche  faß  bis  zum 
oberßen  Rande.  Der  Himmel  iß  entweder  tatfädilich  oder 
wenigßens  für  die  Wirkung  ausgefdialtet,  wie  wir  es  bei 
Chikuden  fehen.  So  fallen  nicht  feiten  markante  Momente  der 
älteren  chineßfchen  Landfchaftskunß  fort:  die  Konturen  der 
Berge,  die  ßch  mit  der  Luß  vermählen  und  die  befreienden 
Femen.  Die  Bildßäche  wirkt  überfüllt.  Das  Auge  ßndet 
keinen  Ruhepunkt.  Diefe  barocke  Überladung  erfdieint  viel- 
fach in  Japans  Kunß  des  18.  Jahrhunderts.  (Siehe  auch  Tafel  15 
und  16.) 

Bei  diefer  Art  der  Flächenaufteilung  könnte  man  an  den 
Jamatoßil  denken,  der  auch  den  ganzen  Bildraum  mit  Objekten 
zu  überfpinnen  pflegt.  Aber  dort  herrfchte  eine  befondere,  uns 
fremdartige  Perfpektive,  während  die  Perfpektive  der  modernen 
chineßfchen  Maler  europäißhem  Brauche,  etwa  dem  der  alt- 
niederländifchen  Malerei,  nahe  kommt.  Bei  Chikuden  iß  der 
Augenpunkt  wirklich  in  europäißhem  Sinne  fehr  hoch  genommen, 
und  die  Dinge  werden  nach  hinten  zu  kleiner.  Man  vergleiche 
die  Bäume,  die  in  ihren  Maßen  dreifach  geßuft,  deutlich  nach 
hinten  zu  abnehmen.  Solche  Perfpektive  iß  im  Bunjingwa 
beinahe  die  Regel,  während  der  ältere  chineßfch  beeinflußte 
Stil  hierin  ebenfo  oft  den  Weg  des  Yamatoye  geht. 

Unverändert  ßnd  aus  der  alten  Landfchaft  in  die  neue 
die  Kompoßtionsweife  und  die  Motive  im  einzelnen  übergegangen. 
Man  knüpft  meiß  an  die  Südfchulen  Chinas  an.  Sanfte 
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Gebirgsfzenen  (wie  Soami)  mit  Häufem,  Tempeln,  Ortfchaften. 
Waffer  dürfen  nie  fehlen.  Unverändert  iffc  die  Freude  an  atmo- 
fphärifdien  Phänomenen.  Die  Unterfdirift  unferes  Beifpieles 
lautet:  „Sommerhügel  nach  Regen.“  Die  helle  Tönung  soll 
die  ganze  Landfchaft  in  feuchte  Nebel  tauchen.  Und  aus  ihnen 
leuchtet  das  faftige  Dunkel  der  Bäume  hervor.  Nicht  die  Ab- 
fdiilderung  eines  unmittelbar  Gegebenen,  fondern  vielmehr  die 
ferne  Erinnerung  an  eine  Wanderung,  die  der  Künftler  vielleicht 
einmal  im  Sommer  nach  einem  erfrifchenden  Regen  durch  das 
Land  machte.  So  iß  Chikudens  Landfchaft,  dem  chinefifchen 
Kunftwollen  entfprediend,  eine  Schöpfung  der  Phantaße.  Sie 
ifl  komponiert.  Deutlich  find  die  vier  Kuliffen  zu  erkennen, 
aus  denen  fie  rhythmifch  zufammengefetjt  ifl.  Wegen  des  hohen 
Augenpunktes  fieht  fleh  der  moderne  Maler  gezwungen,  die 
Gründe  einigermaßen  klar  und  fichtbar  zu  verbinden.  Alfo 
nicht  unzufammenhängende  Kuliffen,  wie  zum  Beifpiel  bei  Seffhu 
und  Soami;  es  ifl  beinahe  möglich,  die  Struktur  der  ganzen 
Landfchaft  zu  verfolgen.  Wie  follte  der  Meifter  auch  eine  fo 
fchmale  große  Fläche  mit  lofen,  hintereinander  geordneten 
Kuliffen  füllen!  Aber  von  einem  gefchloffenen,  unmittelbar, 
ohne  Knicke  in  die  Tiefe  führenden  Raumeindruck  kann  nicht 
die  Rede  fein. 

Immerhin  ifl  das  Streben  nach  feflerem  Wuchs  des  Land- 
fchaftsgerippes  ein  Streben  nach  größerer  Naturgemäßheit. 
Die  neueren  chineßfch  beeinflußten  Schulen  hängen  flärker  an 
der  Wirklichkeit  als  die  älteren.  Auch  die  feftländifche  Ming- 
und  Chingmalerei  hat  realiflifche  Tendenzen.  Überdies  blühten 
in  Japan  gleichzeitig  die  Maruyama-Shijofchulen  mit  betont 
realiflifcher  Richtung,  den  großen  Okyo  (1733—1795)  an  der 
Spitje,  der  die  gefamte  zeitgenöfßfdie  Kunfl  mehr  oder  weniger 
in  feinen  Bann  zog.  So  kommen  im  Bunjingwa  Landfchaften 
vor,  die  unferem  Beifpiel  von  Okyos  Hand  (f.  Tafel  14)  gar 
nicht  fern  flehen. 

Noch  deutlicher  wird  das  Streben,  ßch  der  Wirklichkeit 
unterzuordnen  im  Pinfelflrich.  Der  Pinfelflrich  hat  alles  innere 
Leben  verloren.  Kraftlos  und  ängfllich  müht  er  ßch,  feine 
Objekte  herauszubringen.  Ganz  anders  wie  bei  Seffhu,  der 
die  Individualität  feines  temperamentvoll  geführten  Pinfels 
niemals  preisgibt.  Aus  der  europäifchen  Malerei  ßnd  ja  die- 
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felben  Gegenfätje  bekannt.  Der  preziöferen  Auffafjung  ent- 
fpridit  es  nur,  daß  das  Detail  mehr  in  den  Vordergrund  tritt 
Man  vergleiche  etwa  die  vorderfle  Baumgruppe  bei  Chikuden 
und  bei  Seffhu:  Wohl  mögen  Chikudens  Bäume  wirklichkeits- 
gemäßer fein.  Aber  was  für  fchwächliche  Gewächfe  ßnd  es. 
Wie  ängftlich  und  ohne  Pulßeren  der  W achstumskräfte  flehen 
ße  da.  Oder  man  nehme  eine  Bergkuli ffe.  Wie  forgfältig  und 
liebevoll  iffc  ße  bei  Chikuden  behandelt  — aber  wie  kühn  bei 
Seßhu!  Dabei  ßnd  die  Einzelheiten,  wie  Baumfchlag,  Laub 
und  Häufer,  auf  beiden  Werken  nach  denfelben  Prinzipien  ge- 
zeichnet. Und  auch  bei  Chikuden  gehen  die  Details  doch  noch 
in  dem  Ganzen  auf. 
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FÜNFTER  ABSCHNITT 

DREI  KORINBILDER 


1. 

Korin  (1661  — 1716)  und  fein  Bruder  Kenzan  (1663—1743) 
nehmen  einen  hervorragenden  Platj  unter  den  Künfllern 
ihrer  Zeit  ein.  Nicht  nur  als  Maler.  Korin  war  auch  der  be- 
deutendfle  Lackdekorateur  und  Kenzan  der  größte  Keramiker 
Japans1).  Schon  hierin  Hegt  ein  Hinweis  auf  eine  dekorative 
Richtung  der  Ogatabrüder  und  ihrer  ganzen  Schule. 

Das  Beifpiel  (f.  Tafel  13),  das  wir  aus  Korins  herrlichem 
Oeuvre  ausgewählt  haben,  iffc  ein  zweiflügeliger  Se^fchirm 
(japanifch  Byobu)  von  ca.  ls/4  m Höhe  und  2 m Breite.  Eines 
jener  berühmten  goldgliijernden  Werke  fleht  vor  uns,  die  für 
den  Okzidentalen  mit  dem  Gedanken  an  Japans  Kunft  fo  eng 
verknüpft  find.  Korins  Schöpfung  iffc  in  leuchtenden  Farben 
auf  Papier  gemalt  und  dann  auf  die  Flügel  eines  Setjfchirmes 
aufgezogen.  Es  hat  ein  Gegenflück  gleichen  Umfanges  und 
von  gleichem  Habitus. 

Seit  ältefler  Zeit  gab  es  in  Japan  Byobus.  Sie  find  in 
entfprechender  Ausführung  ein  unentbehrliches  Möbel  für  die 
Wohnungen  von  Arm  und  Reich.  Bei  prächtigeren  Stücken 
gehören  meift  zwei  als  Pendants  zufammen.  Den  Höhepunkt 
ihrer  künfllerifchen  Ausflattung  brachte  die  Momoyamaperiode 
und  das  Genrokunengo2);  ein  Zeichen  für  das  dekorative 
Wollen  des  17.  Jahrhunders.  Künftler  wie  Kano  Sanraku, 
Yufho  Kaihoku,  Kano  Tanyu,  Kano  Tfunenobu,  fchufen  ebenfo 
wie  Korin,  in  Seijfchirmen  ihr  Beftes. 

*)  Siehe  Münfterberg,  „Japanifche  Kunftgefdiichte“,  Bd.  2 u.  3. 

2)  Die  Momoyamaperiode  hat  ihren  Namen  nadi  dem  Schlöffe  Hideyo- 
fhis.  Sie  wird  von  ca.  1585 — 1602  gerechnet.  — Das  Genrokunengo  umfaßt 
die  Jahre  1688 — 1703.  „Nengo“  heißt  foviel  wie  Periode. 
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Kenzans  Blumenbild  (f.  Tafel  12)  gehört  zu  einer  Folge 
von  drei  Kakemonos,  wie  fie  fo  gern  in  dem  Tokonoma1)  des 
japanifchen  Haufes  zufammen  aufgehängt  werden.  Seine  Größe 
beträgt  ca.  1,50/0,70  m.  Es  iß  ebenfalls  auf  Papier  gemalt. 

Die  Korinfchulen  behandeln  alle  Motive  der  japanifchen 
Malerei,  die  wir  bisher  kennen  lernten,  mit  Ausnahme  der 
reinen  Landfehaß.  Die  erzählenden  Stoffe  werden  in  einem 
umgebildeten  Yamato-Tofaftil  gegeben.  Für  die  Einzelfigur 
wird  — wenn  nicht  ebenfalls  Yamatoweife  — ein  nur  wenig 
von  neuem  Geifle  durchfogener  diineßfcher  Stil  angewendet. 
Bei  weitem  am  eigenften,  am  origin alflen  aber  iß  die  Blumen- 
malerei der  Korinmeißer.  Hier  werden  prinzipiell  neue  Grund- 
fätje  gefdiaffen.  Eine  Fülle  neuer  Momente  tritt  in  die  japanifche 
Kunß  ein.  Nicht  nur  die  Malerei,  fondem  das  gefamte  Kunß- 
gewerbe  Japans  feit  dem  17.  Jahrhundert  verdankt  feine 
wichtigßen  und  beßediendßen  Eigentümlichkeiten  den  Be- 
ßrebungen der  Korinfchulen. 

Unfere  beiden  Beifpiele  rücken  das  fpezißfdi  Neue  des 
Korinßiles  in  ein  befonders  helles  Licht.  Zuerß  möchte  dem 
Befchauer  vielleicht  der  Baumßamm  bei  Korin  und  das  Waffer 
bei  Kenzan  auffallen.  In  der  Tat  — Baumfdilag  und  Waffer- 
fläche  ßnd  von  allen  Korinmeißern  immer  und  immer  wieder 
in  die  nur  diefen  Künßlem  eigentümlichen  Formen  umg  eg  offen 
worden.  Der  erße  Blick  auf  den  Korinfchen  Baumßamm  er- 
weckt in  uns  groteske  Vorßellungen.  Es  iß,  als  wenn  irgend 
ein  wüßes  quallenartiges  Tier  feine  Fangarme  ausßreckt.  (Die 
Einzelformen  Korinfcher  Blumenbilder  laffen  diefen  Vergleich 
des  ößeren  zu.)  Nie  ruhende  Konturen  — ein  Sich-Schlängeln 
und  Recken.  Und  die  Melodie  der  Stammkonturen  iß  eine 
ganz  neue,  noch  nie  in  Japan  gehörte.  Es  ßnd  disharmonifche 
Klänge,  die  ßch  aber  innerhalb  des  Ganzen  zu  einem  höchß 
phantaßifchen  Zufammenklang  verdichten.  Keine  Ecken,  keine 
Kanten  — möglichß  tiefe  Buchten  und  weit  ausladende 
Schwellungen,  die  in  ßch  wieder  von  leifen  Windungen  belebt 
ßnd.  Wir  fprachen  von  den  Konturen  des  Baumßammes.  Aber 
der  Vergleich  mit  einem  grotesk  geformten  Seetiere  zeigt  ßhon. 


l)  Eine  Nifche  im  japanifchen  Empfangszimmer;  der  einzige  Ort,  der 
mit  Bildern  gefdimückt  wird. 
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daß  der  Umriß  nicht  der  einzige  Wirkungsfaktor  iß.  Der  Effekt 
geht  von  der  ganzen,  befonders  geformten  Farbenßäche  aus. 
Sie  iß  in  fchwärzlicher  indifdier  Tufche  auf  das  Papier  auf- 
getragen. Es  iß  überrafchend,  welchen  Eindruck  diefe  dunkle 
Silhouette  innerhalb  der  fonß  leuchtend  gefärbten  Umgebung 
macht.  Nicht  nur  der  Wert  der  Linien,  auch  der  Wert  der 
übrigen  Farben  und  der  Kompoßtion  hat  hier  feinen  Maßßab. 
Wie  befremdend  und  doch  fchließlidi  beßrickend  kontraßieren 
die  noch  über  das  Natürliche  emporgezogenen  Umriße  des 
Kranichs  mit  den  tief  ausgefchnittenen  des  Ähornßammes. 
Dazu  hier  das  zarte  Weiß  des  preziöfen  Geßeders  und  dort 
das  mäßig  undißerenzierte  Dunkel. 

Auf  Kenzans  Kakemono  fpielt  das  Waßer  eine  ähnliche 
Rolle,  wie  auf  Korins  Byobu  der  Stamm  des  Ähornbaumes. 
Auch  hier  eine  dunkle,  diefes  Mal  tiefblaue,  mäßig  hingeworfene 
Fläche,  von  der  ßch  alles  andere  abhebt.  Auch  diefes  Mal 
weit  fchwellende  und  wieder  tief  zurücktretende  Konturen.  (Nur 
etwas  glatter  als  bei  Korin.)  Und  wie  die  Narbenomamente 
die  dunkle  Fläche  des  Baumes  beleben,  fo  das  Wellenomament 
das  Waßer  — im  Widerhall  der  Hauptkonturen. 

Wie  Baumfdilag  und  Waßer  rein  dekorativ  umgebildet 
werden,  fo  gehorcht  auch  die  Zeichnung  von  Blättern  und  Blüten 
im  Korinßil  beßimmten  dekorativen  Gefe^en.  Blätter  und 
Blüten  werden  gerne  fo  gerichtet,  daß  ihre  volle  Hauptanßdxt 
dem  Befchauer  entgegengekehrt  iß.  Ihr  ornamentaler  Bau 
kommt  zur  Geltung.  Die  Ähomblätter  auf  beiden  Beifpielen 
legen  ßch  als  regelmäßige  Flächen  auf  den  Bildgrund,  und  die 
Blütenkronen  derChryfanthemen  laßen  ihre  regelmäßige  Struktur 
erkennen.  Selbßverßändlich  ßndet  ßch  eine  folche  abßchtliche 
Lage  der  Blätter  und  Blüten  in  Wirklichkeit  nie  vor.  (Ebenfo- 
wenig,  wie  das  tadellos  fymmetrißh  geordnete  Geßeder  des 
Kranichs.)  Aber  botanifche  Studien  zu  geben,  iß  wohl  das 
letße  Ziel  des  Korinmeißers.  Trotjdem  gibt  er  mit  über- 
zeugender Sicherheit  wirklich  erlebbare  Pßanzen,  indem  er 
gerade  ihr  innerßes  Wefen  treßend  erfaßt. 

Konturlos,  vielleicht  gar  mit  einem  Zuge  ßnd  die  Blätter 
des  Ahombaumes  und  die  des  Chryfanthemenßrauches  hin- 
geworfen. Die  Korinmeißer  Heben  es  ganz  befonders,  die 
Umriffe  nicht  ausdrüddich  linear  zu  betonen.  AufderSpar- 


Cohn,  Stilanalyfen. 


129 


famkeit  der  Mittel,  auf  einem  fein  differenzierten  und  dabei 
großzügigen  Pinfelßrich  beruhen  viele  ihrer  nachdrücklidiflen 
Effekte.  Der  Befdiauer  kann  das  Temperament,  das  den 
Pinfel  führt,  bis  ins  kleinße  nacherleben  und  wird  nicht  durch 
übertriebene  Details  abgelenkt.  Aber  nicht  feiten  kommen  in 
der  Korinkunft  auch  mit  Linien  begrenzte  Formen  vor  und 
überhaupt  eine  minutiöfere  Behandlung  der  Motive.  (Die  Chryfan- 
themenblüten  und  der  Kranich  geben  eine  Andeutung  davon.) 

Die  Blumenkunß  der  Korinfdiulen  vermeidet  meifl  jede 
materielle  und  ideelle  Angabe  des  Raumes.  Der  Maler  fetjt 
feine  Blumen,  feine  Bäume,  feine  Waffer  in  das  Leere.  Alles 
wächft  unmittelbar  aus  dem  Leeren  empor.  Liegt  der  Anfatj- 
punkt  der  Gewädife  nicht  innerhalb  des  Bildrahmens,  fo  ift 
das  Prinzip  doch  dasfelbe;  der  Raum  bleibt  neutral.  Unfere 
Beifpiele  zeigen  beide  Möglichkeiten.  Der  Ahornbaum  und 
der  Kranich  flehen  gleichfam  in  der  goldenen  Lufl  ohne  Unter- 
lage. Und  Kenzans  Chryfanthemen-  und  Ahornzweig  ragt 
von  unten  und  von  rechts  in  das  Bild  hinein.  Auf  diefe  Weife 
wird  gleich  von  vorne  herein  betont,  daß  veriflifche  Grundfätje 
nicht  maßgebend  fein  füllen.  Auch  im  einzelnen  flreben  die 
Meifler  danach,  die  Perfpektive  und  die  Körperlichkeit  zurück- 
treten zu  laffen.  Waffer  wirkt  immer  wie  eine  nur  dekorative 
Flächenfüllung.  Der  Baumflamm  mit  feinen  Zweigen  ifl  dem 
Eindruck,  den  ein  Schattenriß x)  macht,  viel  näher  als  dem  einer 
voluminös  gerundeten  Maffe.  Die  Blätter  und  Blüten  werden 
gerne  rein  eindimenßonal  fenkrecht  zur  Bildfläche  orientiert. 
Überdies  ift  ofl,  wie  bei  Kenzan,  der  ganze  Grund  mit  Schriß- 
zeichen  bedeckt,  fodaß  die  dekorative  Abficht  mit  großer  Kon- 
fequenz  durchgeführt  erfcheint. 

Wie  ßnd  nun  die  Dinge  im  Raume  angeordnet?  Es  ifl 
klar,  daß  für  die  Korinmaler  die  Kompofition  von  denkbar 
größter  Bedeutfamkeit  fein  muß.  Von  ihrer  Befhäfligung  mit 
Ladearbeiten  und  Töpfereien  haben  fie  nicht  zum  wenigften  die 
packende  Flächenaufteilung  gelernt.  Eine  ungeheure  Mannig- 
faltigkeit herrfcht:  Von  einem  archaifierenden  Nebeneinander- 
fetjen  bis  zur  äußerften,  wie  Improvifation  wirkenden  Afymmetrie 
ßnd  alle  Möglichkeiten  zu  ßnden.  Kenzans  Werk  iß  für  eine 


*)  Siehe  Perzynski,  „Korin  und  feine  Zeit“. 
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einfdimeichelnde,  in  fleh  zart  abgewogene  Kompofition  typifch. 
Faft  die  ganze  Fläche  ifl  gefüllt.  Unten  das  breit  lagernde 
Wasser;  aus  ihm  erhebt  fidi  der  fdiwer  tragende  Chryfan- 
themenzweig  in  vollem  Bogen,  während  oben  in  leicht  bewegter 
Linie  der  Ahorn  fein  durdifichtiges  Geäft  nach  allen  Seiten  hin 
verbreitet.  An  die  Kompofition  des  Setjfchirmes  muß  man  fich 
erft  allmählich  gewöhnen.  Um  fo  nachhaltiger  ift  dann  der 
Eindruck.  Alles  Schmiegfame  ifl  gefchwunden.  Mit  monumen- 
talen Linien-,  Maffen-  und  Farbenkontraflen,  mit  kühnften 
Überfchneidungen  wird  gearbeitet.  Überhaupt  bildet  auch 
in  der  Kompofition  die  Farbe  einen  wichtigen  ordnenden  Faktor. 

Die  Farbe  ifl  der  befondere  Tummelplatj  der  Korinmeifler. 
Sie  haben  die  Palette  der  japanifchen  Malerei  unendlich  be- 
reichert und  eine  Fülle  neuer  Harmonien  gefchaffen.  Zuerfl 
ifl  die  Vorliebe  für  Gold  und  Silber  feflzuflellen.  Gold  und 
Silber  entfpredien  fo  recht  den  nach  Pracht  flrebenden  Ten- 
denzen der  Korinkunfl  und  dem  Verlangen  der  ganzen  luxus- 
freudigen Zeit.  Am  wirkfamflen  ifl  die  Anwendung  der  Edel- 
metallfarben als  Bildgrund  in  der  Art  des  vorliegenden  Setj- 
fchirmes.  Von  einem  glatten,  goldenen  Grunde  heben  fich  die 
Farben  ab.  Aber  auch  für  die  Staubgefäße,  für  die  Blattadern, 
für  das  Meereswellenornament,  ja  fogar  für  ganze  Figuren, 
Menfchen  und  Tiere,  wird  Gold  und  Silber  gewählt.  Neben 
den  glitjemden  Metallfarben  flehen  im  Korinflil  Schwarz  und 
Weiß  in  hoher  Gunft.  Sie  geben  auf  farbigen  Bildern  eine 
nicht  genug  zu  fdiätzende  harmonifierende,  dämpfende  und 
doch  bereichernde  Folie.  Nichts  dekorativ  Wirkfameres  kann 
man  fich  vorflellen  als  das  Kolorit  von  Korins  Se^fchirm: 
Goldener  Grund,  die  wuchtigen  Maffen  des  fchwärzlidien  Baum- 
flammes  mit  den  kleinen  weiß  umränderten  Narben;  neben  ihm 
das  weiße  Gefieder  des  Kranichs,  deffen  Glieder,  ebenfalls 
fchwarz,  das  Gold  des  Grundes  durdifcheinen  laffen.  Nur  der 
emporgeflreckte  Kopf  zeigt  leichte  Andeutungen  von  grün  und 
rot,  gleichfam  um  zu  der  rotglühenden  Blätterkrone  des  Baumes 
hinüberzuführen.  Durchaus  nur  wenige  Farben  — von  bunten 
eigentlich  allein  rot.  Aber  wie  klingt  diefes  Rot  mit  dem 
Schwarz-Weiß-Gold  zu  herrlichem  Prunke  zufammen!  — Fehlt 
Gold  als  Bildgrund,  fo  benutzt  man  dafür  ein  helles  Creme, 
wie  es  Kenzan  tut.  Das  aber  Gold  und  Silber  in  der  Farben- 
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fkala  völlig  ausßelen,  kommt  nur  feiten  vor.  Wenig ftens  goldene 
Blattadern,  goldene  Staubgefäße  oder  jilberne  Wellen.  Auf 
Kenzans  Kakemono  fchafft  ebenfalls  eine  dunkle  Maffe  einen 
Kontrafl  zu  dem  Uebrigen;  diefes  Mal  ifl  es  ein  Preußifch-Blau. 
Und  wie  Blau  und  Creme  zu  Schwarz  und  Gold  fich  verhalten, 
ifl  die  ganze  Farbengebung  bei  Kenzan  matter  und  weniger 
effektvoll. 

Das  wirkungsvolle  Kolorit  unferer  beiden  Beifpiele  befleht 
immerhin  aus  Farben,  die  in  Japans  Kunfl  alltäglich  waren. 
Aber  das  ifl  in  der  Korinmalerei  nicht  die  Regel.  Sonfl  zeichnet 
fie  fich  gerade  durch  die  Entdeckung  ganz  neuer  gebrochener 
und  doch  hell  leuchtender  Farbenmifchungen  aus.  Das  nädifle 
Beifpiel  (f.  Tafel  12)  wird  davon  Zeugnis  oblegen.  Die  neuen 
Farben  haben  an  fich  einen  unendlichen  Reiz  und  geben  in  ihren 
Zufammenflellungen  Löfungen,  wie  fie  das  modernfle  Europa 
nicht  bieten  kann. 


2. 

Das  17.  Jahrhundert  war  nicht  nur  eine  Zeit  neu  auf- 
keimender künfllerifcher  Gedanken,  fondem  ebenfofehr  eine 
Zeit  der  Vermifchung  der  Stile.  Aber  kein  mechanifcher  Eklek- 
tizismus machte  fich  breit;  Yamato-  und  Karaye  konfolidierten 
fich  zu  neuen  Gebilden.  Audi  die  Korinkunft  zeigt  diefe  für 
Japan  fo  bedeutungsvollen  Vorgänge.  Und  vielleicht  verfland 
fie  es  am  beflen,  aus  der  belebenden  Wechfelwirkung  der  Stile 
die  fchönflen  Früchte  zu  ziehen.  Befonders  die  Figuren- 
darstellungen mit  landfchaftlichem  Hintergründe  laffen  im  Neuen 
die  Spuren  des  Überkommenen  deutlich  erkennen.  So  ergibt 
fich  für  die  Analyfe  des  vorliegenden  Bildes  (f.  Tafel  12)  eine 
Dreiteilung:  Man  kann  den  Yamato-  fowie  den  chinefifchen 
Elementen  nachgehen  und  fchließlich  die  fpeziellen  Eigen- 
tümlichkeiten der  Korinfchen  Art  aufzeigen. 

Der  „Nunobiki-Wafferfall“  gehört  zu  einer  Serie  von 
drei  Kakemonos.  Die  zugehörigen  Stücke  flellen  einen  Hahn 
und  eine  Henne  mit  ihren  Küken  dar.  Jedes  Bild  ifl  ca.  1,30 
bis  0,50  m groß  und  auf  Papier  gemalt. 

Ein  Yamato vorwurf.  Eine  Szene  aus  dem  Isemonogatari. 
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Der  Dichter  Ariwctra  no  Narihira  macht  mit  feinem  Bruder  und 
einigen  Freunden  einen  Ausflug  zum  Nunobiki-Wafferfall.  Qetzt 
Ashiya  genannt,  in  Muku  gelegen.)  Angefidits  des  herrlichen 
Sdiaufpiels  kommt  die  Mufe  über  fie,  und  jeder  der  Freunde 
improvißert  einen  bezüglichen  Vers.  Narihira  fingt:  „Überden 
Rand  des  Wafferfalles  hinweg,  wirft  jemand  Edelfleine  in  die 
Tiefe,  die  in  Myriaden  zu  meinen  Füßen  niederfallen.  Ich 
möchte  ße  fo  gerne  alle  für  mich  fammeln,  aber  mein  Ärmel 
ifl  zu  klein  dazu!“  Und  doch  kein  echtes  Yamatomotiv.  Daß 
Menfchen,  einen  Wafferfall  bewundernd,  dargeflellt  werden, 
ifl  gerade  für  die  chineßfch  beeinflußten  Schulen  bezeichnend. 
Schließlich  zeigt  ja  auch  unfere  Seffhulandfchaft  (f.  Tafel  7) 
ähnliches.  Aber  im  Karaye  ßnd  die  Naturfch wärmer  diineßfche 
Eremiten  oder  chineßfdie  Dichter,  und  der  Wafferfall  iß  irgend 
ein  chineßfcher,  den  der  japanifche  Maler  nach  Vorbildern  älterer 
Meißer  oder  aus  feiner  Phantaße  heraus  geßaltet.  Auf  Korins 
Werke  wallfahren  Japaner,  berühmte  Japaner,  in  japanifchen 
Hofkoftümen  zu  einem  bekannten  japanifchen  Wafferfall,  den 
der  Künßler  ßcher  einmal  gefehen  hat.  Älfo  ein  chineßfdies 
Motiv  iß  japanißert,  ein  japanifches  Monogatari  in  ein  chine- 
ßfches  Stofffchema  gekleidet. 

Überhaupt  erwartet  man  bei  der  Szene  aus  dem  Ifemono- 
gatari  eine  Illußration  auf  einer  Rolle.  Aber  hier  iß  es  ein 
wandfchmückendes  Kakemono.  Und  dementfprediend  atmet  die 
Kompoßtion  nicht  den  Geiß  des  Yamatoßiles,  fondem  diineßfche 
Rhythmen  klingen  uns  entgegen.  Nur  wenige  Einzelmotive. 
Keine  ablenkenden  Schilderungen.  Die  Perfonen  ßnd  auf  das 
Hauptmoment,  das  Betrachten  des  Wafferfalles,  konzentriert. 
Von  dem  Seitenrande  überfchnitten,  ragt  ein  Felsvorfprung  mit 
einem  vollen  Baumaß  in  den  Bildraum  hinein  (f.  auch  Tafel  10). 
Höchßens  erinnert  die  Diagonale  des  Erdbodens  an  die  Kom- 
poßtionsweife  des  Yamatoßils. 

Diefelbe  bereichernde  Wedifelwirkung  in  der  geißigen  Auf- 
faffung.  Weder  ein  fernes  Erinnerungsbild  oder  eine  monochrome 
Skizze  hat  Korin  gefdiaffen,  noch  eine  äußerliche  Erzählung  oder 
Abfchilderung.  Gegen  das  Yamatoye  iß  das  Korinbild  unendlich 
verinnerlicht  — gegen  das  Karaye  in  eine  weltlichere  Sphäre 
gerückt.  Lebensvoll  und  weltfreudig  ßehen  die  Japaner  in 
ihren  buntfarbigen  Hofkoßümen  mit  ihren  hohen  Mü^en  in 
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treffllich  dem  Moment  abgelaufditen  Bewegungen  vor  dem 
Wafferfall.  Aber  der  Einfluß  von  diineßfdier  Innerlidikeit  hat 
das  Ganze  in  eine  durchgeißigte  Stimmung  getaucht.  Weiche 
Nebel  fcheinen  die  Bühne  zu  erfüllen  und  verfdileiern  den  ge- 
waltigen Abgrund,  den  wir  zu  Füßen  der  Männer  ahnen.  Die 
Ge  ficht  er  zeigen  innere  Erregung. 

In  diefer  Art  alfo  werden  in  der  Korinkunß  Elemente  des 
Yamato-  und  Karaye  vereinigt  und  umgebildet.  Nun  zu  dem, 
was  auf  unferem  Beifpiel  fpeziell  Korincharakter  trägt.  Da  ift 
zuerft  die  fdion  vorher  befchriebene  Korinfdie  Silhouette.  Die 
Konturen  (trecken  ßch  in  genau  demfelben  Rhythmus  wie  die 
des  mächtigen  Ahornftammes  auf  dem  Setjfchirm:  bald  ßch 
leicht  fdilängelnd,  bald  tief  ausholend.  Und  der  alte  knorrige 
Kiefernzweig,  der  kühn  den  Wafferßurz  überfchneidet,  nimmt 
diefen  Rhythmus  in  feinen  Veräßelungen  und  in  den  Umriffen 
der  zufammengenommenen  Nadelballen  wieder  auf.  Die 
Zeichnung  der  Nadelballen  zeigt  dasfelbe  großzügige  Wollen 
wie  die  der  Ahornblätter  auf  dem  Kranichbilde.  Ungegliederte 
Flächen  ohne  jegliches  Detail  — die  einzelnen  Nadeln  ßnd  in  den 
Maffen  aufgelöß.  Mehrere  Ballen  möglidiß  mit  einem  Pinfel- 
zug hingeworfen.  — Die  Linie  der  Gewandzeichnung  iß  bei 
aller  Verwandtfehaß  mit  der  Yamatolinie  mit  neuem  Geiße 
erfüllt.  Sie  zeigt  ein  unverkennbares  Streben  nach  eigen 
empfundenen  Kurven.  Dadurch  wirkt  der  Zug  der  Falten 
individueller  und  befeelter. 

Am  fchärfßen  tritt  das  befondere  Gepräge  der  Korinkunß 
wieder  im  Kolorit  hervor.  Diefes  Mal  laßen  ßch  neue  Farben- 
gedanken erweifen:  Den  Grund  des  Kakemonos  bildet  ein 
ßlbriges  Grau;  Erdboden  und  Felfen  ßnd  mit  indifcher  Tufche 
bald  heller,  bald  dunkler  abgetönt.  Von  diefen  grau  in  grauen 
Flächen  hebt  ßch  die  Menfhengruppe  mit  dem  Schwarz  der 
Mütjen  und  Haare,  dem  Orange  des  Knabengewandes,  dem 
Hellblau  der  mittleren  Figur  und  dem  Lila  der  vorderßen  Ge- 
ßalt  ab.  So  ßehen  Hellblau,  Orange,  Lila,  von  Schwarz  und 
Grau  eingerahmt,  dicht  nebeneinander.  Die  drei  bunten  Farben 
ßnd  auf  einen  paßellartigen  Ton  geßimmt.  Aber  das  tiefe 
Schwarz,  ein  in  kleinen  Tupfen  auftretendes  leuchtendes  Rot 
(hierzu  gehört  auch  das  Rot  des  Siegels)  und  die  in  der  Korin- 
kunß nie  fehlenden,  wenn  auch  hier  leifen  Goldverzierungen 
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verlangen  einen  kräftigen  Widerpart.  Und  diefer  klingt  voll 
und  faflig  in  dem  fchweren  Grün  des  Kiefemzweiges  von  oben 
herab.  Ein  zartes  Orange  ftellt  zwifchen  den  beiden  kon- 
trollierenden Farbenpolen  eine  harmonifüerende  Verbindung  her. 

Diefer  Farbenzufammenklang  kann  nicht  genug  gerühmt 
werden.  Er  hat  etwas  außerordentlich  Delikates.  Trotj  aller 
Mannigfaltigkeit  kommt  auch  nicht  im  entfernteren  der  Ein- 
druck von  lauter  Buntheit  auf.  Die  grauen  und  fchwärzlichen 
Töne  binden  jeglichen  Kontraft,  und  gerade  fie  find  es  wohl, 
die  vor  diefem  Werke  leife  an  Velasquez  mahnen. 
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SECHSTER  ABSCHNITT 

DIE  SHIJOS<HULEN 


Von  dem  finnlidien  Raffinement  des  KorinfKles  kehren  wir 
wieder  zu  einer  Kunfl  zurück,  die  im  Zeichen  von  Chinas 
durchgeiftigtem  Ernfte  fleht.  Die  Shijofdiulen  find  allgemein  als 
realiflifch  bekannt.  Aber  man  follte  diefe  Bezeichnung  nur 
fehr  relativ  nehmen.  Obwohl  die  Shijokunft  in  der  Tat  durch 
fpätere  Einflüffe  aus  China  und  vielleicht  durch  einen  europäi- 
fchen  Einfchlag  realiftifche  Beftrebungen  in  fleh  aufgenommen 
hat,  fo  ift  fie  doch  himmelweit  von  einer  weflländifchen  verifti- 
fchen  Auffaffung  entfernt.  Es  find  nur  graduelle  Veränderungen, 
die  fl ch  geltend  machen.  Im  großen  und  ganzen  herrfchen  die 
Hauptprinzipien  des  Karaye  unentwegt  weiter.  Es  gibt  Shijo- 
Tierfzenen,  -Landfchaften  und  -Figurenbilder,  die  nur  fehr  fchwer 
von  Werken  der  Seffhu-,  der  Kanofdiulen  und  ganz  besonders 
des  Bunjingwa  zu  unterscheiden  ßnd.  Dann  gibt  es  eine  ganze 
Reihe  von  Zwifchenßufen;  leife  neue  Anklänge.  Unfere  Bei- 
fpiele  aber  ßnd  aus  der  eigenßen  Richtung  der  neuen  Schulen 
gewählt,  um  gleichfam  das  neue  Ideal  zu  veranfchaulidien. 

Eine  Landfehaß,  eine  Tierfzene  und  ein  Figurenbild.  Die 
Landfchaft  (f.  Tafel  14)  iß  von  dem  berühmten  Maruyama 
Okyo  (1733—1795),  der  von  Fenollofa  J)  als  der  bedeutendße 
modernere  Maler  Japans  angefehen  wird,  als  der  einzige,  der 
den  alten  Meißern  gleich  kam.  Die  japanifchen  Kunßhißoriker 
fchätjen  Korin  höher.  Okyo  hatte  fehr  viele  Schüler,  fo  daß 
man  von  einer  felbßändigen  Maruyamafchule  fprechen  kann. 
Unfer  Beifpiel  iß  das  Mittelßück  von  drei  zufammengehörigen 
Kakemonos.  Es  iß  eine  Tintenfkizze.  Seine  beiden  Pendants 
ßnd  farbig  und  ßellen  Blumen  und  Vögel  dar.  Die  Maße  ßnd 


*)  E.  F.  Fenollofa,  „Review  of  the  Chapter  on  Painting  in  Gonfe’s 
l’Art  Japonais“,  Boflon  1885. 
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ca.  0,95/0,65  m.  Okyo  fdiuf  diefe  Werke  um  das  Jahr  1770. 
Die  Tierfzene  (fiehe  Tafel  15)  iffc  von  der  Hand  Gankus 
(1749—1838).  Auch  ervereinigte  viele  Schüler  in  feiner  Werk- 
ßatt  in  Kyoto,  die  den  Gankuzweig  der  Shijofchulen  bildeten. 
Das  Kakemono  mißt  ca.  1,30/0,65  m.  Das  Figurenbild  hat 
Matfumara  Keibun  zum  Schöpfer,  den  jüngeren  Bruder 
Gofhuns  (1752—1811),  der  eigentlich  der  Gründer  der  Shijo- 
fchulen war. 

Der  Gang  unferer  Analyfe  wird  ein  ähnlicher  fein,  wie 
der,  der  fchon  vor  Korins  Wafferfall  verfucht  wurde.  So  wollen 
wir  uns  jetjt  zuerß  mit  den  alten  chine fifchen  Elementen  auf 
den  vorliegenden  Bildern  befchäftigen. 

Okyo  gibt  eine  Tintenfkizze  nach  alter  chineßfcher  Manier. 
Die  Technik  kommt  der  Soamis  (f.  Tafel  8 und  9)  fehr  nahe. 
Ganz  befonders  weich  getönte  Flächen  ohne  durch  Linien  be- 
tonte Außen-  und  Innenkonturen.  Wie  bei  Soami,  iß  auch 
hier  das  Einzelne  fummarifdi,  durchaus  andeutungsweife  ge- 
geben. Nur  die  allgemeinßen  Silhouetten  der  Berge  und  Bäume 
treten  hervor.  Über  dem  Ganzen  liegt  der  feuchte  Dunftfchleier, 
der  auf  chineßfchen  Landfchaften  nie  fehlt.  — Gankus  Hirfchbild 
hat  leichtfarbige  Tönungen,  ohne  daß  der  Charakter  des  Mono- 
chromen zerftört  wird.  Alfo  die  typifche  Farbengebung  des 
Karaye  ift  beibehalten.  Auch  die  Behandlung  des  Bodens  mit 
feinem  Wachstum  und  die  des  Baumfchlages  iß  aus  dem  alten 
Schema,  kaum  verändert,  übernommen.  — Keibun  holt  ßdi 
fein  Figurenmotiv  aus  China.  Die  Shijomeifter  [teilen  wieder 
ausfchließlich  chineßfche  Perfonlichkeiten  dar.  Die  chineßfche 
Kleidung  Kuan-yüs  mit  ihrem  reichen  Faltenwerk  verlangt  die 
kalligraphifdie  Linie  des  Karaye.  Allerdings  iß  die  Großzügig- 
keit und  Klarheit,  der  fchöne  Gleichklang  und  das  innere  Leben 
der  alten  Linienfprache  verblaßt.  In  der  Zeichnung  des  Ge- 
feiltes und  der  Hände  iß  noch  die  traditionelle  Art  aus  früherer 
Zeit  zu  erkennen.  Die  runden  Bögen,  die  das  Doppelkinn  und 
den  Hals  bilden,  ßnd  fogar  bis  zur  frühbuddhißifchen  Kunß 
zurück  zu  verfolgen.  Die  Reizloßgkeit  des  Kolorits,  das  Grau- 
blau des  Tifches,  das  Ziegelrot  des  Seffels,  das  Blaßgrün  des 
Gewandes  — im  einzelnen  wie  in  der  Harmonie  ohne  jegliche 
Wirkung  — hat  in  der  Vernachläfßgung  der  Farben  in  den 
chineßfdi  beeinßußten  Schulen  ihre  Wurzeln. 
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Wo  liegt  nun  das  Neue,  der  Realismus  der  Shijofdiulen? 
Um  gleich  bei  Keibun  zu  bleiben:  Kuan-yü  ift  ein  weltlicher 
Held.  Er  hat  keinen  Bezug  zum  Buddhismus.  Solche  Gewalten 
aus  national-chinefifdiem  Gedankenkreife  bevorzugen  die 
Shijomeifter.  Eine  Abkehr  von  weltfremden  Menfchen  zu  mehr 
praktifdien,  im  Leben  flehenden  Perfönlichkeiten  ift  feftzujlellen. 
Diefe  wirklidikeitsfteudigere  Wahl  der  Motive  ift  vermutlich 
den  Einßüffen  von  Chinas  Ming-  und  Chingkunfl  zuzufdir eiben. 
Sie  hängt  auch  mit  der  fidi  in  Japan  immer  mehr  durchfetjen- 
den  Lehre  des  Konfuzius  zufammen.  — Weshalb  entbehrt  die 
Linie  von  Kuan-yüs  Gewand  des  harmonifdien  Fluffes?  Weil 
fie  die  wirklichen  Falten  des  Stoffes  wiedergeben  und  nicht 
mehr  eine  eigene,  felbftändige  Sprache  fprechen  foll.  Diefe 
Wirklidikeits er oberung  ift  dem  Künfller  auch  zum  Teil  gelungen. 
Der  Ärmel  zerfällt  in  viele  kleine  unregelmäßige  Falten.  (Man 
vergleiche  dagegen  zum  Beifpiel  den  Ärmel  auf  Motonobus 
Heiligenbild.  Siehe  Tafel  6.)  Durch  die  verfchiedene  Lage  der 
Arme  erhält  jeder  Ärmel  ein  völlig  anderes  Gepräge.  Nach 
unten  zu  verbreiten  ßch  die  Falten  naturgemäß  in  volleren 
Zügen;  zwifdien  den  Beinen  bildet  das  Gewand  einen  tiefen 
Baufdi,  und  um  den  flarken  Bauch  zieht  es  ßch  flraff.  Aber 
trotz  aller  realißifchen  Abßditen  verleugnet  ßch  der  kalli- 
graphifche  Rhythmus  nicht.  Immer  wieder  gibt  er  dem  Pinfel 
feinen  Schwung.  Befonders  in  den  Falten  des  rechten  Unter- 
armes und  in  dem  Saum  des  Ober-  und  Untergewandes  iß 
das  lineare  Stilißeren  zu  fpüren.  Bei  der  Behandlung  des 
Geßdits  und  der  Hände  dasfelbe  Streben.  Im  einzelnen  ßnd 
die  ßereotypen  Linien  ßehen  geblieben,  die  immer  bei  linearer 
Geßchtszeichnung  (Motonobus  Dreiheiligenbild  hat  weichßächig 
modellierte  Geßditer)  auf  den  Werken  der  chineßfch  beeinßußten 
Schulen  zu  finden  ßnd.  Aber  dort  werden  die  Züge  in  dem 
Rhythmus,  der  das  ganze  Bild  beherrfdit,  niedergefchrieben. 
Hier  unterwerfen  ßch  die  Linien  des  Geßchtes,  ebenfo  wie  die 
des  Gewandes,  dem  Wunfche,  der  Wirklichkeit  gerecht  zu  werden. 
Daß  Kuan-yüs  Kopf  dem  Europäer  doch  ßilißert  erfcheinen 
dürfte,  beweiß  nur  die  Relativität  des  Begriffes  Realismus. 

Noch  einige  Worte  über  Keibuns  Bild  im  allgemeinen. 
Barock,  faß  tollpatfchig  iß  die  Figur  des  Kriegers  in  den  Raum 
gefetjt.  Auffallend  voluminös  tritt  das  dicke,  ßeifchige  Geßcht 
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hervor.  Überhaupt  find  alle  Rundungen  kräftig  betont;  wenn 
auch  ohne  jegliche  Anwendung  von  Helldunkel.  Eine  Fülle  von 
Details:  Das  Gewand  iffc  mit  diinefifchen  Drachen-  und  Wellen- 
ornamenten gefchmückt.  Die  Bekleidung  der  Füße  ift  bis  ins 
kleinfle  durdigefuhrt.  Ja,  die  verfchiedenen  Stoffe  ßnd  fogar 
diarakterißert.  Schwer  legt  ßch  das  Tuch  des  Mantels;  und  die 
Weichheit  des  haarigen  Pelzes  ift  gut  herausgekommen. 
Wuchtig  fitjt  der  Held  auf  feinem  Seffel.  (Erwähnt  fei,  daß  er 
wie  alle  Chinefen  auf  einem  Stuhle  ßtjt,  und  nicht  wie  die 
Japaner  auf  dem  Boden  hockt.)  Mit  überzeugender  Gebärde 
faßt  feine  rechte  Hand  das  Buch.  Diefes  ift  zur  Bequemlichkeit 
nach  außen  umgefdilagen;  nicht  gerade  ein  Beweis  dafür,  daß 
der  Lefende  mit  Büchern  umzugehen  verfteht. 

Ob  die  realiftifchen  Elemente  des  Shijoftils  aus  einer 
folgerichtigen  immanenten  Entwicklung  der  japanifchen 
Malerei  hervorgegangen  ßnd,  iß  vorläußg  fchwer  feßzußellen. 
Die  großen  Übergänge  im  Verlaufe  der  japanifchen  Kunß  ßnd 
ja  noch  nicht  zweifelsfrei  aufgehellt.  Sicher  iß  für  unferen  Fall 
nur,  daß  im  18.  Jahrhundert  Japan  auf  allen  Gebieten  des 
Geißes  realißifche  Tendenzen  zeigt.  Ebenfo  ßcher  aber  iß, 
daß  es  in  der  Ming-  und  Chingkunß  Chinas  Figurendarßellungen 
gibt,  die  in  gleicher  Art  behandelt  ßnd  wie  zum  Beifpiel  Keibuns 
Held.  Die  Frage  der  fremden  Einßüße  in  Japan  erwartet  noch 
eine  gründliche  Unterfuchung.  Dazu  gehörte  eine  umfaffende, 
tiefe  Kenntnis  sämtlicher  japanifcher  Kunßzweige  und  literari- 
fcher  Strömungen. 

Bei  Gankus  Hirfchen  wäre  zuerß  auf  die  Kompoßtion  zu 
verweifen.  Wie  auf  dem  vorigen  Bilde  iß  die  ganze  Fläche  in 
barocker  Weife  gefüllt.  Nicht  jene  fein  abgewägte  Lockerheit 
im  Aufbau,  nicht  jenes  fplendide  Verßhwenden  des  Raumes, 
die  die  Tierdarßellungen  der  chineßfch  beeinßußten  Schulen  fo 
leicht  und  frei  wirken  laffen.  Jeijt  will  der  Maler  vor  allem 
feine  Objekte  in  voller  Anßdit  und  Breite  vorführen. 

Der  Shijomeißer  vermehrt  den  Kreis  der  Tiermotive  durch 
feine  Vorliebe  für  Fifche  und  größere  Säugetiere.  Die  Freude 
an  den  reich  belebten  Flächen  des  Pelzes  fcheint  ihn  auf  die 
mafßgeren  Vierfüßler  hingelenkt  zu  haben.  Die  Behandlung  des 
Felles  von  Gankus  Hirfchen  erinnert  ßark  an  die  Art,  wie  imKaraye 
hier  und  da  Affen  gemalt  wurden.  Ein  ganz  feiner  Pinfel  fetjt 
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fein  auf;  durch  Ausfparen  erzielt  er  Hell-  und  Dunkelwirkungen 
und  fdiafft  fo  die  Rundung  des  Körpers.  Früher  gefdiah  das 
ziemlich  fummarifch  und  fchematifdi.  Jetjt  achtet  man  liebevoll 
auf  die  verfdiiedene  Befdiaffenheit  der  Haare  — ob  länger 
oder  kürzer,  ob  weich  ineinander  übergehend  oder  noch  einzeln 
fallend.  Man  trennt  deutlich  die  verfchiedenen  Lagen  der  Haare. 
Es  wird  nicht  in  unmittelbar  in  (ich  übergehenden  Tönen 
modelliert,  fondem  helle  Lichter  blitjen  auf.  Man  befchäftigt 
fleh  mit  den  Muftern  des  Tierkleides.  Ja,  fogar  der  feidige 
Glanz  des  weichen  Pelzes  entgeht  dem  Meifler  nicht.  Die 
Äffchen  der  chinefifchen  Schulen  löften  ßch  vor  lauter  ätherifcher 
Zartheit  in  der  Luft  auf.  Je^t  kann  man  eine  größere  taktile 
Greifbarkeit  beobachten;  dennoch  fehen  die  Hirfche  noch  zart 
genug  aus.  Man  fühlt  keine  Haut  unter  dem  Haarwuchs  und 
fchon  gar  nicht  das  Fleifch  und  das  Knochengerüft.  Es  fei  nur 
auf  die  feinen  Beine  und  auf  die  unendliche  Zartheit  des 
Schreitens  verwiefen.  Der  Shijomaler  trägt  fo  viel  diineßfche 
Klaffik  in  fich,  daß  er  trotj  feiner  realiftifchen  Beflrebungen 
noch  immer  entkörperlichen  will. 

Wie  ßch  von  felbft  verfleht,  wird  das  geifHge  Element  nicht 
vemadiläffigt;  genau  ebenfo  wie  bei  den  Menfchendarftellungen. 
Man  ffcellt  ßch  mit  befonderem  Intereffe  auf  die  intim ften  Beob- 
achtungen der  individuellen  Bewegungen  der  Tiere  ein.  Auf 
Gankus  Werke  wittert  das  Männchen  offenbar.  Es  iß  ßehen 
geblieben  und  ßeckt  feine  Nafe  hoch  in  die  Luß.  Die  Stellung 
des  Weibchens  hat  etwas  befonders  Harmonifches.  Es  fchreitet 
einen  kleinen  Abhang  hinab;  der  hintere  Teil  des  Körpers  be- 
findet ßch  fo  höher  als  der  vordere.  Beim  Hinabfehreiten 
wendet  es  den  Kopf  mit  großen,  ängßlichen  Äugen  nach  feinem 
Gefährten  zurück,  als  wollte  es  ihn  fragen,  ob  Gefahr  drohe. 
Dadurch  entßeht  eine  fchönlinige,  weiche  Biegung  des  Körpers.  — 
Die  intenßven  Bemühungen  der  Shijomeißer  um  klare,  durch- 
gefuhrte  perfpektivifche  Verkürzungen  ßnd  aus  unferem  Bei- 
fpiel  kaum  herauszulefen.  Doch  auch  Ganku  hat  ßch  mit  diefem 
Problem  befchäftigt,  wie  andere  feiner  Werke  zeigen. 

Nun  zu  Okyos  Landfehaß.  Mir  kommt  ein  Bild  von  Pointelin 
in  den  Sinn,  das  mit  dem  Kakemono  in  Motiv,  Stimmung  und 
Kompoßtion  eine  bemerkenswerte  Ähnlichkeit  aufweiß.  Diefer 
Vergleich  kann  auf  die  Veränderungen  hindeuten,  die  die 
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japanifche  Landfchaßskunß  durchgemadit  hat.  Möglidi,  daß 
hier  direkt  europäifche  Einflüße  vorliegen.  Wir  finden  bei  Okyo 
diefelbe  intime  Einfachheit  und  fdilichte  Naturnähe  wie  auf  dem 
modernen  franzößfchen  Gemälde.  (Übrigens  gibt  es  in  der 
Shijokunfl  auch  viele  flofflich  anfpruchsvolle  Landfchaften.)  — 
Der  räumliche  Umfang  des  auf  dem  Shijobeifpiel  dargeflellten 
Geländes  iß  nur  klein.  Keine  Häufung  und  keine  Bevorzugung 
auffallender  Einzelmotive.  Ein  wellig  in  die  Ebene  übergehender 
Hügel;  unten  fließt  ein  Waffer.  Solch  ein  fchmales,  kleines, 
fidi  fchlängelndes  Flüßchen  wie  hier  möchte  in  den  chineßfch 
beeinflußten  Schulen  feiten  Vorkommen.  (Dort  breiten  fich  meiß 
große,  weite  Seen.)  Eine  Baumgruppe  im  Mittelgründe  und 
hinten  Bäume,  die  ßch  in  der  Luft  auflöfen.  Durch  den  Nebel 
glaubt  man  die  Maffen  von  Häufern  zu  erkennen.  Die  Land- 
fdiaft  ifl  nicht  aus  China  genommen  und  nicht  offenßchtlich 
komponiert.  Die  Shijomeifter  verherrlichen  vorzugsweife  ihr 
Vaterland.  Die  Schönheit  Kyotos  und  feiner  Umgebung  wird 
entdeckt.  So  ifl  auf  Okyos  Bilde  Mondfehein  über  dem  Kamo- 
fluffe  (bei  Kyoto)  dargeflellt. 

Mondfcheinbilder  ßnd  auch  früher  in  der  japanifchen  Kunfl 
fehr  oft  gemalt  worden.  Der  Meifter  der  chineßfch  beeinßußten 
Schulen  zum  Beifpiel  hellte  die  ganze  Szene  wahllos  ßlbrig  auf, 
ohne  das  vom  Monde  ausgehende  Licht  zu  konzentrieren  (ßehe 
Soamis  Serie).  Okyo  aber  fcheidet  Licht  und  Schatten.  Er 
gibt  voll  erleuchtete  und  ganz  dunkel  liegende  Stellen.  Die 
Bäume,  als  vor  dem  Monde  beßndlidi,  zeigen  nur  ihre  fchwarzen 
Silhouetten;  das  Waffer  reflektiert  flrahlend  hell  den  weißen 
Glanz  — wohl  das  überraßhendße  Moment  des  Bildes.  Denn 
wir  fehen  zum  erßen  Male,  den  Japaner  ßch  fyflematifch  um 
ein  Lichtproblem  bemühen. 

Die  Perfpektive  bei  Okyo  gleicht  der  in  Europa  üblichen; 
mehr  noch  als  die  des  Bunjingwa,  da  der  Horizont  niedrig 
Hegt.  So  iß  der  Weßländer  imßande,  die  liebevoll  durch- 
gebildete Räumlichkeit  mühelos  zu  umfaffen,  wenn  auch  der 
Blick  nicht  durchweg  einheitHch  und  klar  nach  hinten  geführt 
wird.  Der  Anfatj  des  Berges  zum  Beifpiel  iß  verwifcht,  und 
das  Waffer  hat  im  Mittelgründe  einen  Knick. 

Trotz  aller  Errungenfehaßen  in  der  Bewältigung  der 
Wirldichkeit  klingt  bei  Okyo  leife  die  alte  rhythmifche,  ideaU- 
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ftifdie  Kompofitionsweife  durch.  Überhaupt  ift  ja  die  ganze 
Empfindung,  die  aus  dem  Bilde  fpridit,  nicht  etwa  realiftifdi  in 
unferem  Sinne.  Die  Tendenz  des  Japaners,  in  feinen  Land- 
feh aflen  Stimmungen  anfdiaulidien  Ausdruck  zu  verleihen,  ift 
auch  in  dem  ernflen,  lyrifchen  Charakter  unferer  Mondfchein- 
fzene  deutlich  zu  lefen.  — 

Die  drei  eben  befprochenen  Beifpiele  find  Kakemonos. 
Aber  auch  an  Fufumas  und  Byobus  verfuchten  fich  die  Shijo- 
meifler.  Bei  weitem  die  meiflen  Dekorationen  diefer  Art,  die 
fich  heute  in  Japans  Tempeln  und  Paläflen  befinden,  find  aus 
ihren  Händen  hervorgegangen.  Das  ift  wohl  zu  verflehen, 
wenn  man  bedenkt,  daß  es  fich  um  relativ  moderne  Künfller 
handelt.  Denn  wie  viele  folcher  „Fresken“  aus  Kano-  und 
Korinfchulen  mögen  wohl  bei  der  Unzahl  der  Feuersbrünfte  in 
Japan  vernichtet  worden  fein.  Die  Shijomeifter  behandeln  die 
einzelnen  Teile  der  Schiebewände  und  Setjfchirme  immer  als 
untereinander  zufammenhängende  Flächen.  So  hatten  fie  einen 
gewaltigen  Raum  aufzuteilen.  (Oft  gehören  acht  Flügel  zu 
einem  Setjfdiirm  — fechs  Fufumas  zu  einer  Wand.)  Die  Motive 
werden,  foweit  es  fich  um  Tiere  und  Blumen  handelt,  außer- 
ordentlich einfach  geftaltet.  Ein  fchlichter  Erdboden  oder  ruhig 
liegendes  Waffer  repräfentieren  die  Bühne;  der  Hintergrund 
bleibt  neutral.  Die  Silhouetten  heben  fich  fdiarf  und  deko- 
rativ ab.  Bei  Landfchaftsmotiven  waltet  das  entgegengefe^te 
Prinzip.  Möglichjt  auffallende,  ja  theatralifche  Szenerieen 
follen  den  Werken  ein  dekoratives  Anfehen  verleihen.  Für  die 
Kakemonos  gilt  in  diefem  Punkte  ein  anderes  Wollen,  wie  unfer 
Landfchaftsbeifpiel  beweift.  Aber  im  einzelnen  ßnd  die  Gefetje 
der  Shijokunft  für  Kakemonos,  für  Byobus  und  Fufumas  die 
gleichen. 


Cohn,  Stilanalyfen. 
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SIEBENTER  ABSCHNITT 

DAS  UKIYOYE 


1. 

Die  Ukiyoyefdiulen  find  unter  allen  Schulen  in  Japan  am  popu- 
lärften  geworden.  Und  es  liegt  wirklich  in  ihrer  Tendenz, 
zu  jedermann  zu  sprechen.  Greifen  fie  doch  ihre  Stoffe  am 
liebflen  aus  den  Gebieten  des  täglichen  Lebens,  fo  daß  ße  auch 
ohne  literarifche  Kenntniffe  unfchwer  verftändlich  ßnd.  Die 
Ukiyoyekunft  ging  in  ihrem  Popularißerungsßreben  noch  weiter: 
Sie  fchuf  den  Farbenholzfdmitt.  Durch  diefen  bedeutfamen 
Schritt  konnten  auch  die  ärmeren  Klaffen  Kunftwerke  erflehen 
— gelang  es  den  Künftlern,  fleh  leichter  und  fchneller  Erwerbs- 
quellen zu  eröffnen.  Der  Holzfchnitt  lag  gleichfam  auf  der 
Straße.  So  kam  er  auch  in  Mengen  nach  dem  Weflen  und 
wurde  ein  Interpret  japanifchen  Kunflfchaffens  im  ferneren 
Auslande.  Während  es  nur  fehr  wenige  wertvolle  japanifche 
Originalgemälde  in  Europa  gibt,  fehlen  gute  Holzfchnitte  in 
keiner  größeren  Sammlung.  Man  kann  eine  nicht  zu  lücken- 
hafte Überficht  über  die  Mannigfaltigkeit  diefes  Kunflzweiges 
fchon  in  zwei  oder  drei  Mufeen  des  Weflens  erlangen.  Vor- 
treffliche und  bereits  ins  Detail  gehende  Bücher  ßnd  über  den 
japanifchen  Holzfchnitt  geßhrieben  worden.  Ich  nenne  nur  die 
Namen:  Fenollosa,  Kurth,  Perzynski,  v.  Seidlitz,  Strange. 

Aber  um  die  wirkliche  Malerei  der  Ukiyoyefdiulen  kümmerte 
man  ßch  in  Europa  nur  wenig.  Man  ignorierte  ße  nicht  feiten 
geradezu.  Viele  Arbeiten,  die  dem  japanifchen  Holzfchnitt  ge- 
widmet sind,  tun,  als  gäbe  es  in  der  Ukiyoyekunß  nur  Holz- 
fchnittmeißer.  Das  ßimmt  jedoch  durchaus  nicht  mit  den  Tat- 
fachen überein.  Denn  der  Holzfchnitt  iß  ein  Annex  der  gleich- 
zeitigen Malerei,  aus  der  er  herausgewachfen  iß,  in  ähnlicher 
Weife,  wie  die  graphifchen  Künße  im  Zeitalter  Schongauers 
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oder  Dürers  in  der  Malerei  wurzelten.  Die  japanifchen 
Hifloriker  gingen  bis  vor  kurzem  gerne  umgekehrt  vor  wie  die 
Westländer.  Man  hielt  Künfller,  die  nur  für  den  Holzfchnitt 
arbeiteten,  der  ernflen  Beachtung  nicht  für  wert.  Vermutlich 
erregte  es  Anfloß,  daß  die  Originalmalereien,  weil  auf  den 
Holzflock  geklebt,  vernichtet  werden  mußten,  daß  es  viele  Ab- 
züge eines  Werkes  gab,  fchließlich,  daß  oftmals  mehrere  Hände 
an  der  Ausführung  beteiligt  waren.  Man  nahm  fleh  recht 
eigentlich  nur  der  Ukiyoyemeifter  an,  die  auch  Gemälde  fdiufen 
und  behandelte  ihre  Holzfchnitte  als  Nebenfache.  (In  dem  lebten 
Jahrzehnt  ifl  das  unter  europäifdiem  Einfluß  anders  geworden.) 

Wir  werden  uns  nur  mit  der  Ukiyoyemalerei  befchäfügen; 
nicht  aus  einer  Geringfchätjung  der  oft  fo  bedeutfamen  Holz- 
fchnittwerke  heraus,  fondern  weil  die  Gemälde  im  Weflen 
fo  wenig  berückfichtigt  wurden.  Überdies  ifl  die  Kenntnis 
der  Holzfdmittkunfl  bei  uns  bereits  zu  einer  folchen  Differen- 
ziertheit vorgefchritten,  daß  die  in  diefer  Arbeit  angewandte 
Methode  nicht  mehr  viel  zur  Bereicherung  beitragen  dürfte. 
Und  weiter  können  wir  uns  auch  bei  der  Analyfe  der  Ukiyoye- 
malerei wegen  ihrer  nahen  Verwandtfchaft  mit  dem  Holzfchnitt 
kurz  faffen. 

Im  großen  und  ganzen  kann  man  zwei  Gruppen  von 
Ukiyobildern  unterfcheiden.  Die  eine  faßt  die  Werke  zufammen, 
die  als  Breitbilder  viele  Perfonen,  meifl  inmitten  einer  Land- 
fdiaft  oder  in  irgend  einem  Haufe  bei  einer  befdiaulichen 
Tätigkeit,  vereinigt.  Die  andere  Gruppe  bringt  Einzelfiguren; 
meifl  Frauen.  Audi  Zufammenflellungen  von  zwei  oder  drei 
Perfonen  können  dazu  gerechnet  werden,  wofern  nur  die  Szenerie 
zurücktritt  und  die  Geflalten  die  ganze  Bildfläche  füllen.  Es 
find  Langbilder.  Für  beide  Arten  ifl  je  ein  Beifpiel  ausgewählt. 


2. 

Choshun  (1682— 1752)  ifl  einer  der  vornehmften  Vertreter 
des  Ukiyoyeftils  im  18.  Jahrhundert.  In  Owari  geboren,  kam 
er  fdion  früh  nach  Yedo  (Tokyo),  wo  er  zuerfl  die  Tofamalerei 
fludierte.  Später  befchäftigte  er  fi ch  mit  den  Werken  Hishikawa 
Moronobus  (1638—1714),  des  Gründers  der  Ukiyoyefdiulen. 
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Mit  Kano  Shunga  arbeitete  er  an  der  Reftaurierung  des  be- 
rühmten Maufoleums  zu  Nikko.  Hier  hatte  er  Streitigkeiten 
mit  dem  Kanomeifler,  die  mit  der  Verbannung  Choshuns  aus 
Yedo  endigten.  Wegen  diefer  unliebfamen  Affäre  erhielt  feine 
Schule  einen  anderen  Namen.  Sie  wurde  Katfu-Miyagawa- 
und  fpäter  abgekürzt  Katfukawafchule  genannt. 

Choshuns  „mufikalifche  Unterhaltung  in  einer  Mondfchein- 
nacht“  (f.  Tafel  18)  iffc  ein  Teil  einer  Bildrolle,  die  die  „Zer- 
ftreuungen der  vier  Jahreszeiten“  darflellt.  Das  Emakimono 
hat  eine  Höhe  von  35  cm  und  ifl  auf  Seide  gemalt. 

Gerade  die  Ukiyoyewerke,  die  bei  breitem  Format  viele 
Figuren  in  einer  Landfchaft-  oder  Architekturfzenerie  zeigen, 
laffen  am  beften  die  Herkunft  der  volkstümlichen  Genrebild- 
kunfl  vom  Yamatoye  erkennen.  Nur  die  Herkunft  — die 
Ukiyoyemeifler  haben  genug  des  eigenen  der  japanifchen  Malerei 
gefdienkt.  Vor  allem  bringen  fie,  wie  wir  fdion  wiffen,  eine 
gewaltige  Erweiterung  des  gewohnten  Stoffkreifes.  Sie  haben 
fi di  von  der  Literatur  emanzipiert  und  geben  Sitten  und  Ge- 
bräuche als  Selbftzweck,  die  Menfdien  um  ihrer  felbft  willen. 
Das  zeigt  fich  befonders  in  einem  Erfaffen  von  Bewegungs- 
motiven, die  einen  ganz  andern  Charakter  tragen  als  die  des 
Yamatoye.  Jetjt  beobachtet  man  mit  Vorliebe  das  befchauliche 
Gebaren  der  Menfchen  im  täglichen  Leben  und  Treiben. 

So  variiert  unfer  Beifpiel  das  gern  gepflegte  Thema  des 
wohligen  Sich-Ergehens.  Mitglieder  einer  vornehmen  Gefell- 
fchaft  promenieren  behaglich  im  Garten  oder  fie  recken,  ftrecken 
und  ftüijen  fich  in  nachläffiger  Bequemlichkeit  auf  den  Matten. 
Schmiegfam  wenden  fie  fidi  einander  zu  und  ab.  Es  verlohnt 
fidi  der  reichen  Mannigfaltigkeit  der  Bewegungsmotive  im 
einzelnen  nachzugehen.  Zwei  Frauen  wandeln  gemächlich  ihres 
Weges.  Die  eine  wendet  ihren  Kopf  fcharf  herum.  Auch  den 
Körper  zu  drehen,  dürfte  ihr  zu  viel  Mühe  machen.  Vorne 
auf  der  Veranda  hat  fich  eine  Dame  hingeflreckt  und  zeigt 
eine  volle,  klar  entwickelte  Breitfeite,  nicht  unähnlich  einer 
griediifch-archaifchen  Liegefigur.  Mit  der  Rechten  flütjt  fie  fich 
auf  den  Boden.  In  der  leicht  erhobenen  Linken  hält  fie  ihre 
obligate  Tabakspfeife.  Mehr  nach  hinten  zu  hockt  eine  Frau 
und  ftemmt  ihre  beiden  Arme  rückwärts  auf  die  Matte.  Man 
achte  ganz  befonders  auf  die  Verfdiiedenheit  der  Kopfwendungen 


151 


und  auf  die  Stütjarten  der  Hände.  Denn  gerade  darauf  legt  der 
Maler  offenbar  Wert.  Trot^  diefer  betonten  Beflrebungen  darf 
man  nicht  etwa  an  plaftifche  Klarheit  in  europäifdiem  Sinne 
denken.  Kaum  eine  von  Choshuns  Geflalten  ßtjt  wirklich  fefl 
da  oder  flü^t  die  Hände  fo,  daß  die  Gelenke  durchlebt  er- 
fcheinen.  Es  ßnd  hier,  wie  meift  in  der  japanifchen  Malerei, 
nicht  die  Körperbewegungen  an  fleh,  die  den  Künfller  anregen, 
fondern  mehr  das  durch  fie  bewirkte  Spiel  der  Konturen. 

Das  Eingehen  auf  die  Perfönlichkeit  bleibt  in  der  Ukiyoye- 
kunft  wohl  in  den  meiflen  Fällen  auf  die  Gebärdenfprache  be- 
fdiränkt.  Die  Geflehter  werden  feiten,  faft  nur  auf  Schaufpieler- 
bildniffen,  befonders  geifbig  betont  und  individuell  heraus- 
gearbeitet. Auf  Frauendarftellungen  fo  gut  wie  nie.  Unfer 
Bild  bringt  bei  allen  Figuren  denfelben  Geßchtstypus.  Und  von 
einer  Teilnahme  an  der  allgemeinen  Stimmung  im  Ausdruck 
der  Mienen  kann  nicht  die  Rede  fein.  Die  Ukiyoyemeifter  fetjen 
in  ihrer  phyfiognomifchen  Äuffaffung  offenbar  bei  dem  Hikime- 
Kagihana  (f.  S.  79)  des  Yamatofliles  ein,  das  dort  ja  nur  für 
eine  kleine  Gruppe  von  Emakimonos  angewendet  wurde. 

Linear  flehen  die  Frühwerke  der  volkstümlichen  Malerei, 
zu  denen  auch  das  vorliegende  Beifpiel  gehört,  dem  Yamatoye 
fehr  nahe.  Erft  ganz  allmählich  entwickelt  [ich  die  typifdie 
Ukiyoyelinie  mit  ihrer  Verve,  die  fichtlich  chinefifchen  Geifl 
atmet.  Chofhuns  Linie  trägt  bereits  leife  Anklänge  des  Späteren 
in  fich.  Man  kann  einen  felbfländigen  Rhythmus  und  eine  eigene 
Melodie  aus  ihr  herauslefen.  Die  Falten  der  Schleppen  haben 
kalligraphifche  Schnörkel  bekommen.  Im  befonderen  zeigt 
Chofhuns  Pinfelftrich  hier  einen  füßlich  weichlichen  Charakter, 
der  die  Stimmung  des  fchwülen  Abends  treffen  foll. 

Die  Träger  des  Kolorits  auf  dem  Emakimono  ßnd  nach 
echter  Ukiyoyeart  vor  allem  die  Gewänder.  Mehrfarbig, 
prächtig  gemuftert  umhüllen  die  Stoffmaffen  die  Figuren.  Jedes 
einzelne  Kleid  feffelt  durch  eigen  erfundene  Ornamente  und 
Farbenzufammenftellungen.  Unfer  Meifter  ift  ein  Zeitgenoffe 
Korins  und  hat  von  ihm  gelernt.  Der  Einfluß  der  Korinkunft 
dürfte  es  auch  fein,  der  Chofhun  feine  Farben  fo  intereffant 
und  wirkfam  wählen  ließ. 

Bisher  fprachen  wir  von  den  Menfchen.  Nun  zu  Licht  und 
Landfchaft,  die  für  unfere  Szene  wichtige  Stimmungsfaktoren 
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bilden.  Chofhun  bemächtigt  fch  des  Lichtes  immer  noch  in 
einer  uns  ungewohnten  Weife.  Er  wendet  wie  alle  japanifchen 
Maler  nur  wenig  Mittel  auf;  allerdings  geht  er  fdion  über  die 
älteren  Zeiten  hinaus.  Mondfehein:  Der  Mond  felbft  ifl  nicht 
zu  fehen.  Die  Lokalfarben  find  im  allgemeinen  nicht  verändert. 
Im  Gegenteil,  die  Farben  der  Gewänder  und  der  Matten 
zeigen  eine  auffallend  bunte  Leuchtkraft.  Ein  leifer  Kontraft 
zwifchen  Mondlicht  und  Innenbeleuchtung  ifl  zu  bemerken.  Der 
Mond  wirft  über  den  bräunlich  getönten  Bildgrund  und  über 
den  gefchloffenen  Teil  des  Haufes  ein  Helldunkel  wie  einen 
Schleier.  Im  Zimmer,  im  Hintergründe  vor  dem  Byobu,  flackert 
ein  kleines  Licht.  Es  ifl  nicht  fo  wirkungslos  wie  die  Fackel 
bei  Keion  (f.  Tafel  3).  Es  wirfl  fdiwärzliche  Schatten  von 
Menfchen  auf  die  Shojis *)  und  hellt  fie  fogar  um  einen  Ton 
auf;  eine  neue  Entdeckung,  zu  der  offenbar  der  Ukiyoyeflil  der 
japanifchen  Kunfl  verholfen  hat.  Später  findet  man  folche 
Lichtwirkungen  immer  wieder  auf  Ukiyogemälden-  und  -Holz- 
fchnitten.  Die  Schattenriffe  auf  den  Shojis  werden  dem  Ja- 
paner wohl  am  flärkflen  die  Stimmung  eines  Abends  fugge- 
rieren.  Gehören  fie  doch  zu  den  amüfanteflen  Erfcheinungen, 
die  eine  japanifche  Stadt  am  Abend  bietet.  — Die  Landfchafl 
nach  alter  Yamato weife.  Ein  Garten  am  Haufe:  wir  fehen 
zwei  kühn  überfchnittene,  wundervolle,  von  echtem  Yamato- 
geift  getragene  Bäume;  einen  Stein  als  Stufe  zur  Veranda, 
ein  fchmales,  blaues  Wäfferchen,  das  in  kraufen  Windungen 
dahineilt.  Hier  und  da  fpärlicher  Pflanzenwuchs.  Es  ifl  eigent- 
lich keine  richtige  Landfchafl.  Denn  nirgends  wird  verfucht, 
einen  gefchloffenen  Natureindruck  zu  fchaffen.  Es  fnd  nur  deko- 
rativ benutzte  Symbole;  aber  fie  genügen,  um  dem  Japaner 
eine  Landfchaftsimpreffion  zu  vermitteln  und  die  beabfehtigte 
Stimmung  des  ganzen  Bildes  zu  erhöhen. 

Zum  Schluß  die  Räumlichkeit:  Vorne  unten  ifl  der  Baum 
überfchnitten.  (Alle  unfere  Yamatobeifpiele  zeigen  Überfchnei- 
dungen  durch  den  unteren  Bildrand.)  Wolkenftreifen  bezeichnen 
den  oberen  Abfchluß.  Der  Boden  fenkt  fleh  von  hinten  oben. 
Die  Figuren  jedoch  paffen  fleh  der  Neigung  der  Fläche  nicht 


*)  Die  äußeren  mit  Papier  beklebten  Schiebewände  des  japanifchen 
Haufes. 
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völlig  an  und  unterbrechen  die  Einheitlichkeit.  Eine  Verände- 
rung der  Größenverhältniffe  unter  den  Perfonen  ift  nicht  fefl- 
zuflellen.  Nach  anderen  Werken  Chofhuns  fcheint  es,  daß  er 
die  Regeln  der  alten  Yamatoperfpektive  nicht  mehr  flrikte 
befolgt. 

Chofhuns  Mondfcheinfzene  gehört  der  Frühzeit  des 
Ukiyoyeflils  an.  Diefe  Periode,  in  der  die  Iwafa-,  die  Hijhi- 
kawa-,  die  Torii-  und  die  Miyagawa-Katfukawafdiulen  blühten, 
fchäijt  der  Japaner  höher  als  die  fpäteren.  Vielleicht  wegen 
ihres  unmittelbareren  Zufammenhangs  mit  alter  Tradition.  Aber 
erfl  jüngere  Zeiten  geben  ein  rechtes  Bild  von  der  ftiliftifchen 
Entwicklung  der  volkstümlichen  Malerei:  Der  Pinfelftrich  wird 
kräftiger.  Die  Figuren  werden  größer,  Proportionen  und  Be- 
wegungen manirierter.  Man  lernt  die  europäifdhe  Perfpektive 
unumfdiränkt  beherrfchen.  Interieurs  werden  gefchaffen,  wie 
ße  das  italienifche  Quattrocento  malte,  als  die  Perjpektive  zum 
erften  Male  wiffenfchaftlich  behandelt  wurde.  Die  Flächenauf- 
teilung  wird  raffinierter.  Europäifdi  gefehene  Landfchaflen  er- 
fcheinen.  Man  wird  auf  Lichtprobleme  aufmerkfamer,  ßeht 
fogar  Glanzliditer.  Man  achtet  nicht  mehr  auf  die  Ornamentik 
der  Gewänder  allein,  fondern  auch  auf  die  Befchaffenheit  der 
Stoffe.  Die  Vorwürfe  neigen  zum  Pikanten.  Kurzum,  nunmehr 
vermifchen  ßdi  eigene,  neue  Errungenfchaften  ßchtlich  mit  weft- 
ländifchen  Gedanken.  — 


3. 

Das  zweite  Beifpiel  des  Ukiyoyefliles  (f.  Tafel  17)  ift  von 
Katfukawa  Shunfho  (1726—1792),  einem  gefchätjten  Meifter  des 
Katfukawazweiges  der  Ukiyoyefdiulen.  Er  ift  hauptfächlich  als 
Maler  von  Frauen  und  Schaufpielern  berühmt.  Die  Maße  des 
fehr  fdimalen  Kakemonos  betragen  1,06/0,42  m.  Eine  einzelne 
Frauengeflalt.  Kein  Porträt;  der  Künftler  fucht  in  feiner  Schöpfung 
fein  Schönheitsideal  und  das  feiner  Zeit  zu  verdichten. 

Solche  Ukiyoyewerke  können  als  eine  Kombination  der 
Frauendarflellungen  des  Yamatoflils  mit  den  Figurenbildem 
der  chineßfch  beeinflußten  Schulen  angefehen  werden.  Sie  ßnd 
wohl  in  gerader  Linie  auf  die  Geftalten  von  Dichterinnen  und 
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Hofdamen  in  der  altnationalen  Kunß  zurückzuführen.  Hier 
wie  dort  die  große  Bedeutfamkeit  des  Gewandes  mit  feinen 
Mußern,  Farben  und  Falten.  Hier  wie  dort  das  Geßcbt  mit 
ganz  wenigen  Stricken  völlig  fdiematifdi  gegeben.  Zu  den 
Yamatoelementen  kommt  die  Großzügigkeit,  der  vornehme 
Rhythmus  der  Linie  des  chinefifchen  Gewandftiles  und  das 
chineßfdie  Streben  nach  erhöhten  Phyßognomieen.  In  der  Tat 
ßnd  Gewandpracht  und  Linienrhythmus  die  widitigften 
Faktoren,  die  das  Ukiyofrauenbildnis  konftituieren.  Aber  die 
Linienfpradie  diefer  Werke  ift  von  einem  neuen  Geifte  erfüllt. 
Sie  ift  nicht  mehr  fo  durchgeiftigt,  fo  ßreng  und  ernft  wie  im 
Karaye,  fondem  etwas  Freudiges,  etwas  Weltliches  und  Eitles 
liegt  in  ihr,  wie  es  der  Name  Ukiyo  fchon  andeutet.  In  wunder- 
vollem Schwünge  fließt  das  Kleid  des  Mädchens  auf  unferem 
Beifpiel  von  den  Schultern  bis  zum  Erdboden  herab.  Wie 
viele  kleine  Bäche  zufammenflrömen,  um  dann  als  Wafferfall 
in  wenigen  Zügen  kräftig  zur  Tiefe  zu  ßreben,  fo  vereinigen 
ßch  die  kleineren  leicht  gefchwungenen  Linien  der  Schulterpartie 
und  ergießen  ßch  gemeinfam  in  weit  ausholendem  Bogen  nach 
unten.  Und  wie  das  Waffer  praffelnd  auf  die  Steine  fchlägt, 
fo  treffen  die  Falten  in  manigfachem  Gekräufel  den  Boden. 
Man  fühlt,  wie  ihre  Ausläufer  in  letzten  Regungen  gleidifam 
verklingen.  Im  einzelnen  charakterißert  ßch  die  Linie  unferes 
Meifters  etwa  fo:  Ecken  werden  möglidiß  gemieden.  Nirgends 
ßndet  der  fchmiegfame  Lauf  ein  Hindernis.  Der  Pinfel  ßreicht 
in  ßachen  oder  mehr  fpitjen  Bögen,  niemals  in  voll  gerundeten. 
Jegliche  Gerade  fehlen.  Man  fucht  die  Linie  möglidiß  lang  zu 
dehnen,  ihr  einen  vollen  Atem  zu  verleihen.  Ganz  kurze  Striche 
ßnd  faß  ausgefchaltet.  Die  Füße  ßnd  unßchtbar  gelaßen,  und 
die  Hände  verfchwinden  in  den  Ärmeln,  fo  daß  vom  Hälfe  bis 
zum  Erdboden  nirgends  die  Fülle  des  Stoßes  und  der  Elan  der 
Linie  unterbrochen  wird.  Alles  das  trägt  dazu  bei,  der  Figur 
einen  prächtigen  und  vornehmen  Charakter  zu  geben.  Die 
Möglichkeit  zu  folcher  Linienführung  wird  hier  dadurch  geboten, 
daß  die  ganze  Geßalt  ßch  wie  eine  Blume  im  Winde  zur  Seite 
neigt.  Auch  der  japanifche  Maler  Hebt  jenes  Herausbeugen 
des  Leibes,  das  wir  von  der  gotifchen  Kunß  her  kennen.  Das 
Vorherrfchen  des  Gewandes  überhaupt  erinnert  ja  fchon  an  die 
Gotik  — bei  aller  Verfchiedenheit  der  Äbßchten. 
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Und  nun  ift  ein  kleines,  fchwarzweißes  Kätjchen  zierlidi 
auf  die  Gewandfdileppe  gefegt.  Es  bildet  mit  feinem  Körper- 
dien zu  der  mächtigen  Stoffmaffe,  mit  feiner  fpielerifdien  Be- 
wegung, zu  dem  lang  wallenden  Kleide  und  mit  feinem  Schwarz 
und  Weiß  zu  der  leuchtenden  Färbung  einen  ergötjlichen  Kon- 
traß.  Gleichzeitig  aber  drückt  diefes  Kätjchen  der  Figur  den 
Stempel  deutlicher  Genrehafligkeit  auf.  Als  Genrefzenen  find 
ja  alle  Ukiyobilder  anzufehen. 

Die  vernehmlich  fprechende  Linie  vereinigt  fich  auf  unferem 
Beifpiel  mit  einer  zielbewußten  und  felbftändigen  Farbengebung. 
Das  Kolorit  ift  nicht  eigenwillig  und  überrafdiend,  aber  es  er- 
hebt ßch  zu  einer  wirkungsvollen  Höhe.  Der  moderne  Künftler 
legt  den  größten  Wert  darauf,  die  Gewänder  feiner  Geflalten 
mit  immer  neuen  Farbenzufammenftellungen  und  immer  neuen 
Muftern  zu  zieren.  Chofhuns  Abendgefellfchafl  (f.  Tafel  18) 
bot  fchon  eine  reiche  Lefe  gefdimackvoller  Bekleidungen.  Aber 
das  vorliegende  Bildnis  übertrifft  ße  fowohl  in  der  Farben- 
pracht wie  in  der  feinen  Wahl  des  Ornaments:  Ein  elfenbein- 
farbenes Untergewand  ift  mit  weißen  Blumenranken  diskret 
überfät;  nur  auf  dem  Saum  ßnd  kleine,  blaue  Blüten  mit 
grünen  Blättchen  verflreut.  Es  wird  von  einem  tieffchwarzen 
Gürtel  zufammengehalten,  einem  tiefen  Schwarz  mit  goldenen, 
weißen,  grünen,  blauen  Blättern  und  Blüten.  Über  dem  Unter- 
gewande  zwei  Mäntel;  von  dem  inneren  hellroten  mit  weißem 
Blattfchmuck  läßt  der  äußere  nur  einen  fchmalen  Rand  fichtbar 
werden.  Der  äußere  felbft  ift  lila  mit  hellerem  Mufter;  der 
Saum  wieder  geziert  mit  goldenen  und  blauen  Blüten.  Zu 
diefer  Mannigfaltigkeit  kommen  nun  noch  goldene,  ßlberne  und 
graue  Konturen  und  hier  und  da  Silberstaub.  Das  Ganze  hebt 
ßch  von  einem  gelblichen  Grunde  ab. 

Die  Art  wie  die  Frauengeßalt  im  Rahmen  ßeht,  gibt  eine 
Vorßellung  von  dem  hohen  Niveau  des  Kompoßtionswollens 
im  Ukiyoyeßil.  Die  Genrekunß  verarbeitet  alle  Kompoßtions- 
gedanken  der  chineßfch  beeinflußten  und  der  Korinfchulen.  Es 
iß  nicht  leicht,  bei  der  Darßellung  einer  einzigen  Geßalt  ohne 
Hintergrund  eine  befondere  Eigenart  in  der  Flächenaußeilung 
zu  entwickeln.  Hier  iß  es  gefdiehen.  Die  Figur  wächß,  unten 
die  ganze  Bildbreite  einnehmend,  empor.  Das  Faltenwerk  der 
Schleppe  bildet  gleichfam  einen  Sockel  und  macht  den  Stand 
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der  Stehenden  fidier  und  leicht.  Oberhalb  des  Faltenfockels 
neigt  fie  (ich  nach  rechts  hinüber  und  läßt  einen  großen  Raum 
zur  Linken  frei,  fodaß  jede  Enge  vermieden  und  nicht  einen 
Augenblick  der  Gedanke  wach  wird,  die  große  Geßalt  könne 
fleh  in  dem  fdimalen  Rahmen  nicht  bewegen.  Ja,  es  wird  fo 
viel  Platj  gewonnen,  daß  zur  Füllung  noch  das  Kätjchen  benutjt 
werden  kann.  Der  Kopf  des  Mädchens  iß  bis  zur  linken  Hälfte 
des  Bildes  hinübergefchoben,  und  rechts  oben  fpielt  der  Namens- 
zug und  das  Siegel  des  Malers  diefelbe  Rolle  wie  das  Tierchen 
links  unten.  Auch  oben  iß  der  freie  Raum  in  feinen  Verhält- 
niffen  zu  den  in  die  Länge  gezogenen  Proportionen  des  Körpers 
und  dem  fchmalen  Format  des  Kakemonos  genau  abgemeffen. 
Man  bat  die  Empßndung,  daß  die  Fläche  nach  einem  mathe- 
matifchen  Gefe^,  das  keine  Abweichung  duldet,  aufgeteilt  iß. 

Die  Geßchter  der  Einzelgeßalten  in  der  Ukiyoyekunß  ent- 
behren ebenfo  wie  die  auf  den  Gruppenbildern  des  betont 
geißigen  Ausdrucks.  Die  Äugen,  der  Mund  fprechen  nicht.  Nur 
ganz  von  ferne  kann  man  vielleicht  irgendwelche  geißige 
Cbarakterißik  aus  den  Phyßognomien  herauslefen.  Jedenfalls 
der  auf  deutliche  Individualität  eingeßellte  Europäer  fchwerer 
als  der  Japaner.  Im  übrigen  machten  die  Gefeilter  der  japa- 
nifchen  Frauen  in  der  Tat  (und  machen  es  nicht  feiten  noch), 
weiß  gepudert  und  gefdiminkt  wie  fe  waren,  kaum  einen 
differenzierteren  Eindruck  als  die  der  Ukiyoyefguren. 

Überhaupt  fnd  die  Ukiyoyefguren  im  allgemeinen  als  ins 
Sdiematifche  gefchraubte  Schönheitsideale  aufzufaffen,  denen 
nur  Bewegung  und  Proportion  Leben  verleihen.  Shunfhos 
Dame  iß  hoch,  faß  überlebensgroß  emporgefchoßen  und  neigt 
graziös  ihren  Körper.  Audi  der  Kopf  zeigt  eine  ovale,  lang 
gezogene  Form.  Die  hohe  Stirn,  die  dicht  aneinanderßebenden 
Augenbrauen,  der  lange  Nafenrücken  fügen  fch  zu  einem  be- 
ßimmten  Typus.  Wenden  wir  in  diefem  Betracht  unferen  Blick 
auf  Chofhuns  Abendgefellfchaft,  fo  fällt  der  große  Unterfchied 
zwifchen  den  Proportionen  feiner  Menfchen  und  denen  von 
mit  Shunfhos  Figur  auf.  Sie  fnd  viel  gedrungener;  es  fehlt 
ihnen  die  zarte  Schlankheit.  Die  Gefeilter  fnd  runder,  die 
Wangen  voller,  der  Nafenrücken  iß  kurz. 

Nun  fei  noch  mit  einem  kleinen  Worte  auf  die  Haupt- 
merkmale hingewiefen,  die  man  zur  Auseinanderhaltung  der 
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einzelnen  Ukiyoyefdiulen  und  -Meißer  beaditen  muß.  Da  ßnd 
zuerft  die  Frifuren.  Sie  unterfdieiden  ßch  nach  dem  Stande 
der  darg  efteilten  Perfonen  und  wechfeln  mit  der  Mode.  Shun- 
fhos  Bild  bringt  eine  völlig  andere  Haartracht  als  Chofhuns. 
Dann  die  Proportionen,  fowohl  die  des  Körpers  wie  die  des 
Geflehtes.  Beim  Geßcht  ift  im  einzelnen  befonders  der  Lauf 
der  Profillinie,  ob  fie  gerade  oder  gewölbt  erfcheint,  die  Stellung 
der  Augen  und  Augenbrauen,  der  Nafenrücken  zu  berück- 
fiditigen.  Audi  die  Art  der  Kopfdrehungen  bildet  ein  wichtiges 
Kriterium:  Welche  Wendungen  Vorkommen,  neue  oder  nur 
das  meifl  gebrauchte  Dreiviertelprofil.  Choshun  zum  Beifpiel 
gibt  drei  verfchiedene  Kopflagen:  das  Dreiviertelprofil,  das  volle 
Profil  und  eine  Viertelanficht  von  hinten.  Ebenfo  wichtig  ift 
die  Art  und  Behandlung  der  Kleideromamente.  Die  Mufter 
verändern  ßch  nach  der  Mode;  bald  große  aufdringliche,  bald 
kleine  diskrete.  Bisweilen  beherrfcht  ein  einziges  Mußer  eine 
ganze  Periode.  Ihre  Zeichnung  kann  minutiös  ausgeführt  oder 
großzügig  und  allgemein  hingeworfen  fein.  Auf  unferen  beiden 
Beifpielen  iß  das  Gewandornament  recht  fein  aufgetragen. 
Schließlich  bleibt  natürlich  die  Wahl  der  Pinfel,  das  Temperament 
des  Pinfelßriches,  die  Zufammenßellung  der  Farben,  die  Flächen- 
dispoßtion,  die  Art  der  Bewegungsmotive  und  die  Behandlung 
der  Gewandfalten  bedeutfam. 
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Ifemonogatari  24.  42.  51.  83.  88.  132 ff. 
Ifhiyamatempel  41.  115  ff. 

Italien  58.  66.  72. 

Itdiikawa  47.  162. 

Ito  Jakuchu  53. 

Iwafa  Matabei  32. 

— fdiule  154. 

Jang-tfze-kiang  101. 

Jigokufofhi  43. 

Jodofekte  40. 

Jokei  25.  30. 

Jofetfu  27.  99. 

Kaifho  96  ff.  118. 

Kakemono  75.  133. 

Kaku  95. 

Kamelie  52. 

Kamofluß  140. 

Kamo  no  Chomei  47. 

Kanofchule,  -meifler  17.  19.  27.  49.  58. 

115.  139.  145. 

Kano  Jeitoku  115. 

— Mafanobu  27. 

— Motonobu  19.  27.  91  ff.  115. 

— Sanraku  19.  27.  30.  127. 

— Sanfetfu  30. 

— Shoyei  27.  115  ff. 

— Shunga  151. 

— Tannyu  19.  27.  30.  127. 

— Tfunenobu  30.  127. 

Kanzan  u.  Jittoku  45. 

Katfukawa  Shunfho  154  ff. 


Katfukawafdiule  151. 
Katfu-Miyagawafchule  151. 
Kafugafchule,  -tempel,  -Malakademie 
19.  21.  24.  30.  31.  115. 

Karaye  26.  45.  132.  139. 

Keion  24.  75  ff.  117. 

Keifhoki  27. 

Kenzan  127. 

Kiefer  49.  50.  132  ff. 

Kiitfu  31. 

Kikuchi  Jofai  33. 

Kokinfhu  23. 

Kokka  162. 

Kompofition  85  ff.  98. 101  ff.  130  ff.  156  ff. 
Konfuzius  28.  54.  141. 

Korea  20.  21.  31.  65. 

Korin,  -fdiulen  19.  28.  31.  51  ff.  53.  86. 

88.  127  ff.  145.  152. 

Kofe  no  Kanaoka  21. 

Kofefchule  21. 

Kranich  49.  50.  52.  53.  129  ff. 

Kuan-yü  140  ff. 

Kublai  Khan  23. 

Kuckuck  50. 

Kuge  22. 

Kunflge werbe  50.  59. 

Kurth  149.  162. 

Kufumi  Morikage  30. 

Kwannon,  Kwannyin  38.  116. 

Kwatei  29. 

Kwazan  29.  120. 

Kyoto  30.  31.  53.  144. 

Landfdiaft  44.  46.  49.  51.  53.  58.  83.  98. 

99  ff.  118  ff.  139  ff.  152  ff. 

Lange  50.  96.  162. 

Langegg  23.  162. 

Leo  59.  162. 

Linchi  91. 

Li  Tai-poh  45. 

Lorrain  102.  116. 

Löwe  50.  52. 

Luftperfpektive  102  ff.  106. 

Madonna  66. 

Mahayana  38. 

Makimono  76. 
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Maitreya  39. 

Makura  no  Sofhi  24. 

Manchu  28. 

Maruyama  Okyo,  Maruyamafdiule, 

— Shijofdiule  28.  33.  139  ff. 
Matfubäume  47. 

Matfumara  Gofhun  33.  140. 

— Keibun  140  ff. 

Marzelliere  162. 

Ma  Juan  27. 

Meditation  44. 

Menfchendarflellung  54.  58. 
Michizane  22.  41. 

Minamoto  22.  23.  42. 

Ming  28.  33.  99.  141  ff. 

Mincho  27. 

Miroku  39. 

Mitfuaki  25.  115. 

Mitfunaga  24. 

Mitfunari  25. 

Mitfunobu  25.  115. 

Mitfuoki  25.  30. 

Miyamoto  Niten  107  ff. 
Modellierung  86.  92. 

Momoyama  29.  127. 

Mond,  -fdiein  78.  86  ff.  106  ff.  153. 
Mongoleneinfall  43. 

Monogatari  41  ff.  77. 

Mori  Sofen  33.  53. 

Motomitfu  21.  24.  75. 

Motonobu  27.  91  ff. 

Muku  133. 

Münfterberg  127.  162. 

Munzing  er  162. 

Murafaki  Shikibu  24.  42.  77.  88. 
Mufafhi  107. 

Mufami  47. 

Mu-fhi  27. 

Myodio  27. 

Nadiod  162. 

Nachtigall  50. 

Nacktheit  56. 

Nagafaki  28. 

Nagataka  24. 

Naokata  33. 

Nara  21. 


Netto  u.  Wagner  162. 

Neuere  chinef.  beeinflußte  Schul.  28. 

23.  120  ff. 

Nikki  42. 

Nikko  151. 

Nio  39.  67. 

Nirvana  38.  68. 

Nobuzane  24.  41.  44. 

Nonomura  Sotatfu  31. 

Nördliche  Schulen  Chinas  101. 
Nofpiele  32. 

Nunobiki-Wafferfall  132. 

Ogata  Kenzan  31.  127  ff. 

- Korin  31.  127  ff. 

Okyo  33.  53.  122. 

Omura  Seigai  33. 

Ofaka  31. 

Owari  150. 

Päonie  49.  52. 

Perfpektive  84  ff.  106.  121.  154. 
Perzynski  130.  149.  162. 

Pflaume  49.  50.  52. 

Plaflik  39. 

Pointelin  143. 

Portraitähnlichkeit,  -kunfl  43.  44.  54. 
Putai  45.  51. 

Rabe  107  ff. 

Raffaelnachahmer  55. 

Ratten  52. 

Rathgen  163. 

Raum  70  ff.  80.  98. 

Regen  106  ff. 

Rehe  52. 

Reiher  49.  50.  107  ff. 

Rein  163. 

Rinder  52. 

Rokkafen  42.  51. 

Rokkuhara  77. 

Roman  59. 

Rofetfu  33. 

Rote  Wand  48. 

Ryukyo  27. 

Ryurikyo  28. 
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Sakai  Hoitfu  28. 

Samurai  22. 

Sanraku  19.  27. 

Schattenshogune  23. 

Schaufpieler  55.  56  ff.  154. 

Sdiides  Tal  47. 

Schildkröte  50. 

Schlag  fchatten  86. 

Schongauer  149. 

Schwalbe  49. 

Schwarzweif kunft,  -fkizze  59.  97  ff. 

103  ff.  120  ff. 

Schwertlilie  52. 
v.  Seidig  149.  163. 

Sei  Shonagon  24. 

Sekigahara  29. 

Seffon  27. 

S eff  hu  27. 48.99  ff.  122. 123. 133. 139.  Äbb. 
Seijfchirm  49.  53.  107  ff.  127  ff. 

Shaka  Muni  38. 

Shibata  Zefhin  33. 

Shichi  Fukujin  45. 

Shijofdiulen  19.  32.  33.  51.  52  ff.  139  ff. 
Shikizanengi  41.  75  ff. 

Shikken  23. 

Shiko  31. 

Shinto  18.  19. 

Shirai  Naokata  33.  53. 

Shi-tenno  39. 

Shogun  23. 

Sho(y)ei  27.  115  ff. 

Shoji  153. 

Shubun  27.  99. 

Shugio  163. 

Signorelli  92. 

Skizzenbücher  42. 

Soami  27.  103.  104  ff.  122.  140  ff. 
Sogafchule  27. 

Sofhi  42.  43. 

Sofho  96  ff. 

Sotan  27. 

Sparen,  Sperlinge  49.  50. 

Stilleben  58. 

Sturm-  u.  Donnergott  51. 

Südliche  Schulen  Chinas  101.  105.  121. 
Sumiyofhi  Keion  24.  30.  75  ff. 


Sumiyofhi-Schule  19.  24.  75. 
Sungdynaflie  27.  47.  48.  100  ff. 

Sutra  40.  79. 

Su  Tung-po  48 ff. 

Tajima  163. 

Taigado  29. 

Taikwareform  20. 

Taira  22.  23.  42.  77. 

Takakane  25.  115. 

Takamitfu  25.  115  ff. 

Takayofhi  24.  42.  75  ff. 

Takumafchule,  Takuma  Tamenari  21. 
Tangdynaflie,  -kunfl  20.  22.  25.  65. 
Tameyafu  28. 

Tani  Buncho  115.  120. 

Tanomura  Chikuden  28.  120  ff. 

Tao  Yüan-ming  45. 

Tanzende  Weife  45.  115  ff. 

Tei-fan  33.  163. 

Tempellegenden  40. 

Ten  96. 

Ten j in  40. 

Theater  55.  59. 

Teezeremonie  29. 

Tibet  20.  38.  65. 

Tierbilder  49.  50.  52  ff.  58.  108  ff.  140  ff. 
Tiger  49.  50.  52. 

Toba  Sojo  24.  41.  75 ff. 

Tohaku  27. 

Tokonoma  128. 

Tokugawa,  -periode  29.  30.  101. 
Tokyo  150. 

Torii  116. 

Toriifchule  154. 

Tofamalerei,  -fchule,  -ftil  17.  19.  24.  150. 
Tofa  Mitfuaki  115. 

— Mitfunobu  25.  115. 

— Mitfunari  25.  30. 

— Mitfunoki  25.  30. 

— Takamitfu  115  ff. 

— Yofhimitfu  4L 
Totfugen  28. 

Toyama  47. 

Tradition  17  ff.  37.  39.  50.  53.  66.  67  ff. 
69  ff. 

Trecentiften  40. 
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Tfunenobu  27. 

Tfunetaka  24. 

Türken  95. 

Typen  78  ff.  92.  117. 

Überfdineidungen  86.  92. 

Ukiyoye,  -fdiulen,  -ftil,  -meifter  19.  32. 

33.  44.  54  ff.  58.  79.  86.  88.  149  ff. 
Unkokufchule  27. 

Vaifravana  76. 

Venus  55. 

Watanale  Kwazan  120. 

Weide  49. 

Weinkofler  45. 
v.  Wenckftern  163. 

Wirth  163. 

Wiflaria  50. 

Wolken,  -ftreifen,-bänder84ff.  119. 153. 


Yama  65  ff. 

Yamaifofhi  43. 

Yamato,  -ye,  -fUl,  -meifter,  -geift, 
-fdiulen,  -motive  18.  19.  24.  25.  28. 
30.  33.  40  ff.  44.  51.  54.  58.  75  ff.  96. 
115  ff.  128.  133.  151  ff. 

Yanuki  84. 

Yedo  29.  31.  150. 

Yedokoro  22.  75. 

Yofhimitfu  25.  41. 

Yofhiwara  56. 

Yifhufekte  41. 

Yuendynaftie  27.  100  ff. 

Yukinaga  25. 

Yufho  Kaihoku  127. 

Zeidinung  82  ff. 

Zentralkompofition  71. 

Zenfekte  26.  91. 
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VERZEICHNIS  DER  TAFELN 


Buddhißifche  Schulen: 

TAFEL  1.  Jeri  Sozu  (10.  Jahrhundert)  zugefchrieben,  Emmao,  der  Gott  der 
Unterwelt.  Kyoto,  (Tempel)  Kwanchiin. 

Yamatofchulen: 

TAFEL  2.  Toba  Sojo  (1053— 1140)  zugefchrieben,  Das  Wunder  Bifhamontens. 
Shigifan,  (Tempel)  Chogofonfhiji. 

TAFEL  3.  Sumiyofhi  Keion  (13.  Jahrhundert)  zugefchrieben,  Szene  aus  dem 
Heijimonogatari.  Tokyo,  Vicomte  Matfudaira. 

TAFEL  4.  Kafuga  Takayofhi  (12.  Jahrhundert),  Szene  aus  dem  Genjimono- 
gatari.  Tokyo,  Herr  Matfuda  Takafhi. 

TAFEL  5.  Tofa  Takamitfu  (15.  Jahrhundert),  Szene  aus  dem  Ifhiyamadera- 
engi.  Omi,  (Tempel)  Ifhiyamadera. 


Chinefifch  beeinflußte  Schulen: 

TAFEL  6.  Kano  Motonobu  (1476—1559),  Sakya  Muni,  Dharuma  und  Linchi. 
Kyoto,  (Tempel)  Jukoin. 

TAFEL  7.  Seffhu  (1420—1506),  Zwei  Landfchaflen.  Nagafhige,  Marquis 
Kuroda. 

TAFEL  8 I 

> Soami  (15.  Jahrhundert),  Vier  Landfchaften.  Tokyo,  Vicomte 


TAFEL  9 

Fukuoka 


TAFEL  10.  Miyamoto  Niten  (1582-1645),  | 
Matfudaira. 


Rabe. 

Reiher. 


Kataharu,  Vicomte 


TAFEL  11.  Kano  Shoyei  (1519—1592),  Die  fieben  Weifen  im  Bambushain. 
Tokyo,  Graf  Ogafawara  Chokan. 

TAFEL  17.  Tanomura  Chikuden  (1777—1835),  Sommerhügel  nach  Regen. 
Tokyo,  Herr  Kawafaki  Kinzaburo. 


TAFEL  12. 


Korinfchulen: 

OgataKenzan  (1663— 1743),  Chryfanthemum  und  Ahorn.  Mu- 
fafhi,  Herr  Ozawa  Kyuyemon. 

Ogata  Korin  (1661  — 1716),  Der  Nunobiki-Wafferfall.  Tokyo, 
Baron  Iwafaki. 

TAFEL  13.  Ogata  Korin  (1661  — 1716),  Ahorn  und  Kranich.  Tokyo,  Baron 
Iwafaki. 
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Maruyama-Shij  ofdiulen: 

TAFEL  14.  Maruyama  Okyo  (1733—1795),  Mondfehein  auf  dem  Kamofluffe. 
Ife,  Herr  Odzu  Yoyemon. 

TAFEL  15.  Ganku  (1745  — 1834),  Rotwild.  Kyoto,  Herr  Shimomura  Shotaro. 
TAFEL  16.  Matfumara  Keibun  (1779—1844),  Der  berühmte  Held  Kuan-yü. 

Ukiyoyefchulen: 

TAFEL  17.  Katfukawa  Shunfho  (1726—1792),  Mädchen  mit  Kaije.  Tokyo, 
Herr  Homma  Kofo. 

TAFEL  18.  Miyagawa  Chofhun  (1682—1752),  Mufikalifche  Unterhaltung  in 
einer  Mondfeheinnacht.  Tokyo,  Mitfukofhi  Kofukuten. 
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EMMfl-O,  DER  GOTT  DER  UNTERWELT 
YERI  SOZU  ZUGESCHRIEBEN.  (Tempel) 
Kwanchi-in,Toji,  Kyoto.  BusThe  Kokka.  Heft133. 


DAS  WUNDER  BISHAMONTENS 
TOBA  SOJO  ZUGESCHRIEBEN. 
Tempel  Chogosonshijl,  Shigisan, 
Yamato.  Aus  The  Kokka.  Heft  129. 


SCENE  BUS  DEM  HEIJIMONOGBTBRI 
SUMIYOSHI  KEION  ZUGESCHRIEBEN. 
Sammlung  Vicomte  Matsudalra,  Choku- 
ryo,  Tokyo.  Bus  The  Kokka.  Heft  136. 


SCENE  AUS  DEM  GENJI  MONOGATRKI 
Von  KASUGA  TRKRYOSHI. 
Sammlung  Masuda  TakasHi,  Tokyo.  Aus 
Selected  Relics  of  Japanese  Rrt.  Band 


SCENE  AUS  DEM  JSHIYAMADERR-ENGI 
Von  TOSA  TAKRMITSU. 
(Tempel)  Jshiyama  - Dora,  Omi.  Aus 
Selected  Rclics  o(  Japanese  Art.  Band  )(. 


SRKYRMCIINI,  DHMRUMR,  LIIN -CHI  von 
KRNO  MOTONOBU,  (Tempel)  ]ukoin,  Kyoto. 
Aus  Masterpieces  by  Motonobu.  Band  II. 


AFEL  6, 


ZWEI  LANDSCHAFTEN  Von  SESSHU, 
Sammlung  Marquis  Kuroda,  Nagashige. 
Aus  Selected  Relics  of  Japanese  Art. 

Band  IJ<. 


TAFEL  7. 


LANDSCHAFTEN  (EIM  ABGELEGENER  TEMPEL 
UND  HEIMKEHRENDE  BOOTE)  Von  SOAMI. 

Sammlung  Vicomte  Fukuoka,  Tokyo. 

Aus  The  Kokka.  Heft  85. 


TAFEL  8. 


LANDSCHAFTEN  (REGEN  UND  MONDSCHEIN) 
Von  SOAMI.  Sammlung  Vicomte  Fukuoka,  Tokyo. 

Aus  The  Kokka.  Heft  85. 


TRFEL  9. 


RABE  UND  REIHER 
Von  MIYAMOTO  NITEN  (Musashi). 
Sammlung  Vicomte  Matsudaira,  Kata- 
haru.  Aus  The  Kokka.  'Heft  62, 


TAFEL  10. 


■Chrysanthemum  und  ahorn  von  ogata  kenzan 

Sammlung  Ozawa  Kyuyemon,  Musashi.  Aus  Masterpieces 
seecied  from  the  Korin-School.  Band  III.  ::  ::  ::  :: 


NUNOBIKI- WASSERFALL  Von  OGATA  KORIN. 
Sammlung  Baron  Iwasaki  Yanosuke,  Tokyo.  Aus 
Masterpieces  selected  from  the  Korin-School.  Band  II. 


TRFEL  12. 


I 

RHORN  UND  KRRNICIi  von  OGRTR  KORiN. 
Sammlung  Baron  Iwasaki  Yanosuke,  Tokyo.  Rus 
Masterpieces  selected  from  the  Korin-School.  Band  I. 


TAFEL  13. 


MONDSCHEIN  RUF  DEM  KRMOFLUSS 
Von  MRRUYRMR  OKYO. 
Sammlung  Odzu  Yoyemon,  Jse.  Rus 
Selected  Relics  of  Japanese  Rrt.  Band  IV. 


WEL  14, 


TAFEL  15. 


ROTWILD  von  GRNKU. 
Sammlung  Shimomura  Shotaro,  Kyoto.  Rus 
Selected  Relics  of  Japanese  Rrt,  Band  VIII, 


TAFEL  16. 


DER  BERÜHMTE  CHINESISCHE  HELD  KUHIN -YÜ 
Von  MHTSUMHRH  KEIBUN.  Aus  The  Kokka.  Heft  50. 


Mädchen  mit  katze  von  krtsukrwr  shunshc 

5 ^0rT1ma  «OSO,  Tokyo.  Rus  Masterpiece 
seected  from  the  Ukiyoye-School.  Band  II.  ::  ;; 

TAFEL  17. 


HÖGEL.  NRCH  SOMMERREGEN 
Von  TRNOMURR  CHIKUDEN.  Sammlung 
Kawasaki  Kinzaburo,  Tokyo.  Rus  Selected 
Relics  of  Japanese  Rrt.  Band  ^11  ::  ::  ::  :: 


von  MIYAGAWA  CHOSHCJM.  Sammlung  des 
Mitsukoshi  Kofukuten,  Aus  The  Kokka.  Heft  184. 


